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»Movens... 


Was verbirgt sich hinter „Movens”? Eine künstlerische Richtung und neuerdings ein Buch. Über die Rich- 
tung wurde meistenteils gerätselt — oft in belustigender Weise, bis das Buch erschien, das auf manche 
als Fanal neuer künstlerischer Besinnung, auf andere als rotes Tuch, als Beweis künstlerischer Impotenz 
wirkte. Eins ist erreicht: Mehr denn je ist die „Richtung“ in der Diskussion, Pro und Kontra florieren. 


Was bedeutet „Movens”? Zunächst heißt das lateinische Wort auf deutsch „bewegend“, und als pro= 
grammatischer Titel bedeutet es „Bewegung: innerhalb einer Gegenwart, die mehr denn je dem Versuch 
im Künstlerischen preisgegeben wird — und innerhalb der Manifestation des einzelnen Kunstwerkes, 
das aus der Starre befreit werden soll, dessen Moleküle — Wort, Ton, Linie — rasen mögen, auf daß sich 
automatisch und aleatorisch die neue Form einstelle. Die Literaten liegen sich bereits in den Haaren; denn 
zunächst läßt sich eine neue Sache gut beim Worte fassen, wenn sie sich des Wortes bedient. Der Lyriker 
Karl Krolow hat die neue Existenz des Wortes als Kartusche, Raster, Gitter verteidigt, Hans Magnus 
Enzensberger kulturkritisch finster und verbissen vom Geblök der Schafe im experimentellen Wolfspelz 
gesprochen, von einer als Fortschritt aufgeputzten Regression. Aber wer meinte denn überhaupt Fort- 
schritt? 


Was geht dies den Musiker, den Musikinteressierten an? Nun eben dies, daß Automatismus und 
Zufallsergebnis sich im kompositorischen Vorgang Neuer Musik ebenso ereignen wie im Gehege der 
Sprache und auf der Fläche des Bildes. Da also neue Prinzipien sich parallel in den Künsten entwickeln, 
bedurfte es einmal der Zusammenschau, wohlgemerkt ohne die Autonomie der Kunstgattungen anzu= 
tasten, was jedenfalls in der Buchdokumentation gelungen ist. Sie bekennt sich im übrigen zum „Ver= 
such”, was einer kritischen Betrachtung doch gewisse Schranken auferlegt. Was versucht wird, ist: Bericht, 
Dokumentation, Kommentar, Analyse und Programm zu geben; die Leere, Artikulationen, Parabel, Vibra= 
tion, labyrinthische Architektur, dynamisches Theater, Elektronenmalerei, Statistik und Neue Musik: 
Das sind die symptomatischen Stichworte. Sie deuten darauf hin, an was sich das Experiment klammert: 
an Dichtung, bildende Kunst, Musik und Architektur. 

Selbst wenn der Musik nicht wesentliche Beiträge (von König, Cardew, Heike) gewidmet wären, bedürfte 
es also hier des Hinweises und des Versuches einer Auseinandersetzung. Der Begriff von Zeit und Bewe= 
gung ist von der beweglichsten aller Künste, der Musik, ebensowenig zu trennen, wie andererseits die 
neueste Entwicklung der Musik nicht unabhängig, ja vielleicht kaum zu denken ist ohne Beziehungen zu 
Literatur (Mallarme, Joyce) und Philosophie (Bergson). 

Der Angelpunkt für den Musiker ist Gottfried Michael Königs Aufsatz „via electronica” mit fundamen= 
talen Ausführungen über den Begriff der Zeitdimension, darüber, „wie weit nicht überhaupt das ganze 
Phänomen Musik eine einzige Dimension sei, nämlich die der Zeit, die lediglich aus methodischen Grün= 
den auf verschiedenen Ebenen projiziert würde”. Die Thesen sind weniger provozierend als manche auf 
sie gegründeten kompositorischen Ergebnisse (man hätte der Publikation eine Schallplatte mit klingenden 
Beispielen beilegen sollen!). Folgt man dem Ziel dieser Dokumentation, dann muß man Thesen und Ergeb- 
nisse als Versuche nehmen, letztlich als „Bewegung“ aller Dinge. 

Provoziert aber wird (in statu nascendi) die persönliche Entscheidung. Das nützt allemal einer Sache. 
Auch über Versuche läßt sich schließlich urteilen, zumindest der Versuch anschließen, die Grenzen des 
Einfalls und Zufalls, des Einfältigen und Überkomplizierten abzustecken. Und in diesem günstigen Fall 
verbirgt sich hinter „Movens“ nichts anderes als Offenheit. Ths. 


(Movens, Dokumente und Analysen zur Dichtung, bildenden Kunst, Musik, Architektur. In Zusammenarbeit mit Walter Höllerer und 
Manfred RE la Motte, herausgegeben von Franz Mon. Limes Verlag, Wiesbaden, 1960.) 


Dagmar Weise 


Schweizer Vermächtnis für das Beethoven-Haus 


„Freundschaft ist die Quelle wahrer Glückseligkeit”, 
diesen Kanon komponierte Beethoven, angeregt 
durch einen Spaziergang in der „göttlichen Brühl” 
bei Wien, deren Naturschönheit er zusammen mit 
einem Freund erlebt hatte. Das kleine Kanon- 
manuskript gelangte nach langer Wanderschaft aus 
Amerika in eine Züricher Privatsammlung: Als das 
letzte Musikmanuskript, das deren Besitzer, Dr. 
med. Dr. phil. h. c. Hans Conrad Bodmer, kurz vor 
seinem Tode erwarb. Es bildete gleichsam. den 
Schlußstein der größten privaten Beethoven= 
Sammlung der Welt. Verglichen mit den Kostbar= 
keiten, die H. C. Bodmer im Laufe von dreißig 
Jahren zusammengetragen hat, ist es nur ein sehr 
bescheidenes Blättchen, es enthält aber den Grund-= 
gedanken, aus dem die ganze Sammlung entstan= 
den ist; auch ist die wechselvolle Geschichte der 
kleinen Handschrift ähnlich fast allen anderen 
Erinnerungsstücken widerfahren. 


Wie Dr. Bodmer einmal selbst verriet, wäre es sein 
sehnlicher Wunsch gewesen, seine schrankenlose 
Bewunderung und Verehrung für Ludwig van 
Beethoven schon zu Lebzeiten des Meisters als 
dessen selbstloser Freund — wie etwa Ignaz von 
Gleichenstein, der „Freund ohnegleichen” — be= 
weisen zu können. Daß sein Geburtstag auf den 
vermutlichen Geburtstag Beethovens fiel, betrach- 
tete er alseinen Wink des Schicksals. Seinen Freund= 
schaftsdienst für Beethoven erkannte er immer 
mehr im Zusammentragen der in aller Welt ver= 
streuten Handschriften und Erinnerungsgegen= 
stände des Komponisten, der sich selbst einmal ge= 
wünscht hatte, alle seine Niederschriften möchten 
an einem einzigen Ort vereint werden. 


Schon in früher Jugend entzündete sich die Begei- 
sterung H. C. Bodmers an der idealen Gestalt Beet- 
hovens, und neben dem Studium der Musik, ins= 
besondere des Geigenspiels und der Komposition, 
begann er bald mit dem Sammeln von Beethoven= 
Autographen. Jenseits aller Spekulationen, in der 
besten Tradition der Schweizer Sammlerfamilien 
und Mäzene stehend, galt schon Dr. Bodmers Vater 
als Liebhaber von Gemälden alter italienischer und 
deutscher Meister, während sein Bruder Martin 
Bodmer die heute in Genf befindliche berühmte 
„Bibliothek der Weltliteratur” im Sinne Goethes 
aufbaute. H.C. Bodmer selbst konzentrierte sich 
ausschließlich auf Beethoven-Dokumente. Im alten 
Patrizierhause „Zur Arch” in Zürich hütete er in 
drei eigens dafür bestimmten Räumen sorgsam 
seine Schätze und bewahrte sie streng vor neus 
gierigen Augen. Sogar wißbegierigen Beethoven= 
Forschern blieben sie unzugänglich. Nur wenige 
große Künstler und enge Freunde durften sie be= 
trachten. 

Der Katalog, den Max Unger 1939 von dieser 
Sammlung herausgegeben hat, nennt H.C. Bod- 
mers Namen nicht; er trägt nur den Titel „Eine 
Schweizer Beethoven-Sammlung“, worin gleicher= 
maßen die tiefe Liebe zur Schweizer Heimat wie 
zu Beethoven ausgedrückt ist. Dieser Katalog 


müßte beträchtlich erweitert werden, sollte er voll= 
ständig sein, denn auch in der folgenden Zeit war 
H. C. Bodmer stets auf dem internationalen Auto- 
graphenmarkt vertreten und konnte seiner Samm- 
lung zahlreiche wertvolle Stücke hinzufügen. Noch 
in seiner letzten Krankheit hat er die sorgfältige 
Katalogisierung mit eigener Hand geführt. Bei 
seinem Tod, am 28. Mai 1956, umfaßte die Samm- 
lung über vierhundert autographe Beethoven= 
Briefe, mehr als die Deutsche Staatsbibliothek 
Berlin und alle Wiener Bibliotheken zusammen be- 
sitzen. Von den Musikhandschriften seien hervor= 
gehoben: Blätter aus der 9. Symphonie und aus 
Beethovens einziger Oper Fidelio, die Solostimme 
des Klavierkonzerts in B-Dur op. 19 sowie einige 
teils ungedruckte Kadenzen zu Klavierkonzerten, 
die Romanze für Violine und Orchester G=-Dur 
op. 40, Partituren und Stimmen mehrerer Streich= 
quartette, die Klaviersonaten op. 78 und 79 und 
die Waldsteinsonate. Außerdem Variationen und 
Bagatellen für Klavier und mehrere Lieder, dar= 
unter das „Bußlied” sowie „Gottes Macht und Vor= 
sehung“ aus den Gellert-Liedern und „Sehnsucht“ 
und „Neue Liebe, neues Leben“ nach Texten von 
Goethe. 

Zahlreiche Skizzenblätter und nicht edierte Skiz= 
zenbücher sind von besonderer Bedeutung für die 
Forschung, desgleichen auch die zeitgenössischen 
Briefe, Musikhandschriften und Kopistenabschrif- 
ten sowie die stattliche Zahl der Originalausgaben, 
Erst- und Frühdrucke. Die reichhaltige Bibliothek 
enthält unter anderem viele Zeitschriftenbände mit 
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Berichten aus der Beethovenzeit. Der handwerklich 
kostbare Schreibtisch Beethovens mit einigen Ge- 
brauchsgegenständen, aus der Sammlung Stefan 
Zweigs stammend, und eine Reihe von Beethoven- 
Bildnissen, darunter die Elfenbeinminiatur des 
dänischen Malers Christian Horneman, A. von 
Klöbers Bleistiftskizze und einer der ersten Ab- 
güsse der Lebendmaske bringen die Erscheinung 
und die häusliche Umwelt Beethovens ganz nahe. 


Bei seinen Reisen, die H.C. Bodmer in alle Welt 
führten, hatte er Bonn und Wien, die auserwähl- 
ten Beethoven-Städte, immer ausgespart, als warte 
er auf eine geheimnisvolle glückliche Fügung, bis 
er sich schließlich doch entschloß, einer Einladung 
des Bonner Beethoven-Hauses zum Festakt anläß- 
lich des 125. Todestages des Komponisten am 
26. März 1952 zu folgen. 


Über dieser ersten Begegnung im Geburtshaus 
Beethovens stand ein leuchtender Stern. Beim 
Rundgang durch das Archiv wollte H. C. Bodmer, 
angesichts der wohlgeordneten Musikhandschriften 
und Briefe des Komponisten aus aller Welt in Mi= 
krofilmen und Fotokopien, seine Sammlung nicht 
mehr länger fehlen lassen. Er lud sogleich nach 
Zürich ein, damit an Ort und Stelle 5000 Seiten 
Mikrofilm-Aufnahmen für das Beethoven-Archiv 
hergestellt werden konnten. Dazu übertrug er dem 
Bonner Institut das alleinige Recht zur wissen= 
schaftlichen Auswertung. H. C. Bodmer gab selbst 
die Anregung zur Veröffentlichung einiger beson= 
ders wertvoller Handschriften, die bislang bei ihm 
verborgen gehalten waren und nun den Beethoven= 
Freunden in originalgetreuen Faksimiledrucken zu= 
gänglich gemacht werden konnten. Ihre Herstel= 
lung nach dem höchsten Stand der diffizilen mehr- 
farbigen Lichtdrucktechnik hat er selbst mit reger 
Anteilnahme verfolgt. 

So erschien im Verlag des Beethoven=Hauses in 
Bonn des Meisters umfangreichstes Schriftstück: 
der Entwurf einer Denkschrift an das Appellations= 
gericht in Wien vom 18. Februar 1820, worin er 
den fünfjährigen Prozeß um die Vormundschaft 
über den Neffen Karl in allen Schattierungen dar= 
stellt. Als menschliches Dokument von schärfster 
Eindringlichkeit enthält es — schon im graphischen 
Bild — die weite Skala von Beethovens Charakter= 
zügen und Gemütsempfindungen: von der zarte= 
sten Regung väterlicher Liebe bis zu den höchsten 
ethischen und pädagogischen Ansprüchen an das 
Erziehungswerk für seinen Neffen, von der nieder= 
drückenden Resignation, die ihn bei der Überfor- 
derung seiner Kräfte durch die lange Dauer des 
Prozesses befiel, bis zu den wildesten Ausbrüchen 
über die Mißstände beim Wiener Magistrat. Für 
die 48 Seiten umfassende Schrift hat Beethoven 
selbst die Dispositionspunkte seiner „Darstellung“ 
angegeben. Er selbst war der Meinung, daß sie „als 
wie ein Handbuch bej den Vorlesungen — eines 
Professors?! — dienen” könnte. 

Es erschienen auch das Faksimile der Waldstein- 
sonate, ein Meisterwerk des Lichtdrucks, und die 
bisher unbekannt gebliebenen Liebesbriefe Beet- 
hovens an Josephine Gräfin Deym. Vielerlei Über- 
legungen sind dabei angestellt worden, ob diese 
Briefe, die von einer innersten Herzensangelegen- 
heit Beethovens zeugen, welche ihn mehrere Jahre 
bis zur schmerzvollen Entsagung gefangenhielt, 
aus so langer Verborgenheit preisgegeben werden 


Beethoven: Brief an Ignaz von Gleichenstein, 
Baden, 16. Juni (1807). „lieber gleichenstein — die 
vorgestrige Nacht hatte ich einen Traum, worin 
mir vorkam, als sej's du in einem Stall, worin du 
von ein paar prächtigen Pferden ganz bezaubert 
und hingerissen wardst, so daß du alles rund um 
dich her vergassest.” 


durften, noch dazu in farbgetreuen Faksimiles, die 
die Faszination des Originals fast restlos ausüben. 
Schließlich glaubte man doch, sie als neue Berei- 
cherung von Beethovens Lebens- und Charakter= 
bild seinen Verehrern und Freunden nicht vorent= 
halten zu sollen. 


Im Beethoven=Jahrbuch durfte außerdem fast ein 
halbes Hundert ganz oder teilweise ungedruckter 
Briefe Beethovens veröffentlicht werden. Die Über= 
tragung erfolgte nach den neuesten Editionsprinzi= 
pien, wie sie vom Beethoven-Archiv in Bonn, für 
den besonderen Fall von Beethovens Handschrift, 
im Hinblick auf die neue Gesamtausgabe seiner 
Briefe nach den bewährten Methoden der Philo-= 
logen und Historiker entwickelt worden sind. 


In den Faksimile-Ausgaben erscheinen die einzel= 
nen Schreibstoffe genau wie im Original: schwarz= 
braune und ockerige Tinten, Bleistift und Rötel. 
Das ist für die Beurteilung von Beethovens Musik= 
handschrift unerläßlich. Nur aus einer mehrfar= 
bigen Reproduktion werden die für Beethovens 
Schaffensweise so typischen zahlreichen Über= 
arbeitungen mit verschiedenen Tinten und Stiften 
deutlich, die einen Blick in seine Arbeitsweise ge= 
statten. So finden sich in der Waldsteinsonate bis 
zu sieben Farben auf einer Notenseite. Hierbei 
wird auch ein von Beethoven eigenhändig auf- 
genähter Streifen Notenpapier kenntlich, der die 
endgültige Fassung enthält. Er ist außerdem mit 
einem dicken Siegellackklecks auf dem Blatt mit 
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dem ursprünglichen, jedoch mehrfach durchgestri= 
chenen Notentext befestigt. 

Zur Verwirklichung seines größten Planes, einer 
bis heute noch nicht vorhandenen kritischen und 
zuverlässigen Gesamtausgabe der Briefe Beet= 
hovens, hat H. C. Bodmer die vorbereitenden Ar= 
beiten tatkräftig unterstützt. Das Beethoven-Archiv 
betrachtet es als ehrenvolle Pflicht, diese neue 
Briefausgabe als Denkmal für H. C. Bodmer zu 
vollenden. 

Über allem steht jedoch sein Vermächtnis, wonach 
die ganze Beethoven-Sammlung nach Bodmers 
Tode geschlossen dem Beethoven-Haus in Bonn 
übergeben worden ist, mit der Maßgabe, sie der 
Öffentlichkeit in geeigneter Weise zugänglich zu 
machen. Dank der vorsorglichen Hilfe Frau Dr. 
Bodmers gelangten die Kostbarkeiten bald wohl= 
behalten nach Bonn, wo sie vorläufig in drei ge= 
sonderten Räumen des Beethoven-Hauses auf- 
gestellt sind und seit November 1957 von den zahl- 
reichen Besuchern aus allen Ländern der Erde in 
wechselnden Ausstellungen betrachtet werden 
können. Der Direktor des Bonner Beethoven= 
Archivs, Professor Dr. Joseph Schmidt-Görg, be-= 
zeichnete dieses Vermächtnis anläßlich einer Ge- 


 denkstunde als zweite Gründung des Beethoven 


Hauses. Der Name H. C. Bodmers bleibt unlös= 
bar mit den Geschicken von Beethovens Geburts= 
haus verbunden und mit dem mächtigen Strom der 
Liebe und Verehrung, der, immer stärker anwach- 
send, durch seine engen Räume zieht. 


Ist auch durch das fürstliche Geschenk die Gestalt 
des noblen Schweizers immer gegenwärtig und 
verpflichtend, so brachte doch für alle, die sich des 


"näheren Umgangs mit ihm erfreuen durften, sein 


Tod einen unverwindbaren Verlust. Wie Theodor 
Heuss in seiner Gedenkrede mit Worten freund= 


schaftlicher Gesinnung hervorhob, war H.C. 
Bodmer ein ebenso aufrichtiger Patriot, wie er die 
guten Kräfte in jedem anderen Volk zu schätzen 
wußte. Er verkörperte Großbürgertum und adelige 
Gesinnung, Herrentum und Bescheidenheit, er war 
ein Mensch, der Maßstäbe zu setzen vermochte, 
ein Mann, um den Deutschland die Schweiz ehrlich 
beneiden müsse. 


Außer der Pflege der Musik, die H. C. Bodmer 
unter anderem auch durch die Förderung des Colle= 
gium Musicum Zürich und der Meisterkurse Pablo 
Casals’ in Zermatt bewies, fanden auch die an= 
deren Künste seine Neigung, besonders die deut= 
sche Literatur. Nach seinen eigenen Worten emp= 
fand er tiefe Dankbarkeit gegenüber dem Schicksal, 
daß er Hermann Hesses anteilnehmender Freund 
werden durfte. Er war von einer selten gewordenen 
Begeisterungsfähigkeit. Wie die Kunst, liebte er die 
Natur; aus enthusiastischem Erkenntniswillen be= 
gann er als nahezu Vierzigjähriger das Studium 
der Medizin, das er mit dem Dr. med. abschloß. 


Für H. C. Bodmer völlig überraschend kam bereits 
im Jahre 1952 die Verleihung der Würde eines 
Ehrendoktors durch die Philosophische Fakultät 
der Universität Bonn in Anerkennung seiner 
großen Verdienste um die deutsche Musik= 
forschung und die deutsche Literatur. Kurz zuvor 
ernannte ihn der Verein Beethoven-Haus zu 
seinem Ehrenmitglied. Diesem Mann, der nicht 
nach öffentlichen Auszeichnungen trachtete, waren 
die beiden Ehrungen Bestätigung und neue An= 
regung für seine Sammlertätigkeit und die Förde= 
rung von Kunst und Künstlern. Er war mehr als 
ein Mäzen, der durch seine Freigebigkeit sich Ruhm 
erwirbt: er war der Freund alles Schönen, das ihm 
begegnete, über allem ein wahrer Beethoven= 


Freund. | \ 


Beethoven: 
Streichquartett F=I 
op. 135, 1. Violins: 
Am rechten Rand 
Beethovens Hand: 
„Neuestes quartet 
L. v. Beethoven, 
Gneixendorf am 3: 
Oktober 1826.” 


Stephan Ley 


Die Ikonographie in der Beethovenforschung 


In der Festschrift, die zur Eröffnung der neuen 
Bonner Beethovenhalle erschienen ist, berichtet 
Professor Schmidt=-Görg über die für eine Reihe 
von Jahren geplanten drei großen Untersuchungen 
des Beethovenarchivs: die Ausgaben von Beet- 
hovens Briefen, Werken und Skizzen. Die Briefe 
bezeichnet er als „die wichtigsten Dokumente von 
Beethovens Erdenleben, sie zeigen den Menschen 
und Künstler im Alltag, im Verkehr mit seinen 
Verwandten und Freunden, seinen Verlegern usw.” 
Daß zur Lösung dieser Aufgabe außer den Briefen 
auch sonstige Schriftstudien von Beethovens Hand 
und weiter die zahlreichen Berichte von Zeit- 
genossen herangezogen werden müssen, bedarf 
nach allem, was die Forschung aus diesem Quellen- 
material bereits gemacht hat, keiner weiteren Dar- 
legung. Wohl aber erhebt sich die Frage, ob über 
den Bereich dieses Materials hinaus noch eine Er- 
weiterung oder Vervollständigung des Bildes von 
„Beethovens Erdenleben als Mensch und Künstler” 
denkbar, möglich oder auch notwendig ist, wenn 
man als Ziel Vergegenwärtigung durch Anschauung 
ins Auge faßt. Damit ist zugleich die Frage nach 
den Funktionen der Beethoven-Ikonographie ge- 
stellt. 


Für die Vorstellung von der äußeren Erscheinung 
des Meisters bedarf das keiner Erörterung. Wir 
haben darüber aus den verschiedenen Perioden 
seines Lebens mehr oder minder eingehende Mit 
teilungen und Beschreibungen, aber es würde un= 
möglich sein, durch sie zu der Vorstellung von der 
Wirklichkeit zu gelangen, wie sie allein durch die 
gleichzeitigen Porträts und durch sonstige Bilder 
vermittelt werden kann. Im einzelnen können 
noch besondere Erwägungen hinzukommen. Beet= 
hoven soll in den frühen Wiener Jahren zuweilen 
gar mit einer gewissen Eleganz aufgetreten sein; 
der Phantasie steht frei, sich das auszumalen; wie 
es wirklich war, zeigt das — als Bildnis bedeu- 
tungslose Ölgemälde von Neugaß. Über das Wald- 
müllersche Bild schrieb ein Zeitgenosse, es sei der 
wirkliche Beethoven, „aber wie er aussah, wenn 
er unwirsch war, wenn er kiff und schalt und 
schmälte”; das sind gewiß greifbare Züge für eine 
Vorstellung, inzwischen haben wir hier den Vor: 
teil, daß auf das Bild selbst hingewiesen wird. 


Beethovens Verwandte? Bilder der Eltern haben 
sich nicht als beglaubigt erwiesen; von dem uns 
seligen Neffen und dem unerfreulichen Bruder 
Johann sind solche erhalten. Aber weder die 55 
an jenen noch die 22 an diesen gerichteten Briefe 
vermögen zur Kenntnis der äußeren Erscheinung 
etwas beizutragen; die gerade hier kaum zu ent= 
behren ist, wo es sich um zwei Persönlichkeiten 
handelt, die in so verhängnisvoller Weise in das 
Leben des Meisters eingegriffen haben. Eine Mi- 
niatur zeigt uns den Neffen als hübschen Kadet- 
ten, ein Ölgemälde die des Bruders; auf dieses 


mit seinen abstoßenden Zügen möchte man am 
liebsten verzichten, aber das verbietet die Pflicht 
der Wahrhaftigkeit. Man weiß, mit welcher Liebe 
und Sorgfalt Beethoven den Neffen immer wieder 
angenommen, man hört von der Freude, die ihm 
die anfangs wirklich vorzüglichen Schulzeugnisse 
des Jungen bereiteten; mehrere davon haben sich 
bei den Nachkommen des Neffen erhalten; muß 
es uns nicht eigenartig berühren, wenn wir in 
der Reproduktion diese Blätter vor uns sehen, die 
von Beethoven mit hoher Spannung erwartet und 
mit großer Freude empfangen wurden? 


Es ist ein ausgedehnter Kreis von Personen, über 
die die Untersuchung weiter fortzuführen wäre — 
das ist aber bei der Fülle der Einzelfälle nicht 
möglich; jeder Leser wird inzwischen die Anwen= 
dung selbst machen können entsprechend der Be= 
deutung, die er der einzelnen Person im Leben 
Beethovens beimißt. Es erscheinen die Jugend= 
genossen, die Lehrer und Förderer des jungen 
Mannes, Kunstfreunde und Freundinnen der Wie= 
ner Jahre; das Verlangen, sie alle in ihrer Erschei- 
nung zu sehen, ist zu natürlich, als daß es wei- 
terer Worte bedürfte. Deshalb nur einige An- 
deutungen. 


Einer der ältesten und ein stets hilfsbereiter Wie= 
ner Freund, Nikolas von Zmeskall, hat uns 145 
Briefe und Zettel Beethovens aufbewahrt, die frag= 
los reichen Quellenwert besitzen und vieles zur 
Kenntnis des Mannes selbst beitragen; aber gerade 
das einzigartige, so enge Verhältnis zu seinem 
großen Freunde ruft geradezu nach einem Bild des 
„etwas steifen Herrn“. Man hat lange darauf war= 
ten müssen; ich konnte es nach langem Bemühen 
schließlich im Besitz der in Ungarn noch fortleben= 
den Familie ermitteln. Ähnliches gilt von den 
Freunden Ignaz von Gleichenstein (36 Briefe), Ber= 
nard (28), dem Schüler Ries (42), von Erzherzog 
Rudolf (107); auch von dem „bösen Geiste“ Karl 
Holz (50) und schließlich dem allzeit getreuen 
Schindler (77). 


Und dann die Frauen, vor allem die, denen das 
unruhvolle Herz des Meisters jeweils zugewandt 
war: Giulietta Guicciardi, Josephine Deym, The= 
rese Malfatti und die „Unsterbliche Geliebte”. In 
solchen Fällen würde das Fehlen eines Bildes als 
ein besonderer Verlust empfunden werden. Bei der 
Unsterblichen hat die Sache noch begreifliche 
Schwierigkeiten, da uns die Persönlichkeit selbst 
immer noch nicht bekannt ist und aus dem an sie 
gerichteten leidenschaftlichen Brief darüber nichts 
zu entnehmen ist. Ich habe seinerzeit, allerdings 
nur bis zu einem gewissen Grade, glaubhaft 
machen zu können gedacht (in „Atlantis“), es 
könne in einer nach Beethovens Tod an verborge= 
ner Stelle gefundenen Miniatur ein Bild der Dame 
vorliegen. 


rt 
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Beethoven hat zeit seines Lebens in Wien bei 
manchen Familien als Hausfreund verkehrt, wo er 
nicht nur als der berühmte Künstler, sondern auch 
wegen anziehender und selbst liebenswürdiger 
Eigenschaften, die ihm trotz allem nicht abgespro- 
chen werden können, geschätzt war. Muß es nicht 
wertvoll sein, in solche Gesellschaften, auch wenn 
Beethoven selbst im Bilde nicht vertreten ist, hin= 
einblicken und ihn sozusagen hineinsehen zu kön= 
nen? Von der Zuflucht seiner jungen Jahre, der 
Familie der Hofrätin von Breuning, haben wir nur 
zwei Gruppenbilder in Silhouettenmanier; recht 
lebendig ist dagegen das Bild einer musikalischen 
Unterhaltung im Hause Malfatti, darauf unter an= 
deren der aus Beethovens Krankheitsgeschichte 
bekannte Arzt; im Vordergrund die Tochter The= 
rese, die Beethoven einmal heiraten wollte. Von 
der Familie Giannatasio del Rio, in der Beethovens 
Neffe längere Zeit als Pensionär untergebracht 
war, haben wir wieder nur Silhouetten der Eltern 
und der beiden Töchter, von denen Fanny in ihren 
Aufzeichnungen eine „stille Liebe“ zu dem Meister 
selbst bekannt und im übrigen eine überaus wert= 
volle Schilderung von seinem besonders intimen 
Verkehr in der Familie hinterlassen hat. Schließlich 
die Familie Erdödy: Die Gräfin, viele Jahre hindurch 
Beethovens vertrauteste Freundin, mit dem Gatten 
und ihren drei Kindern, deren er in seinen Briefen 
an die Gräfin (14) wiederholt Erwähnung tut. Bei 
diesem Bild ist die, in der Ikonographie immer wie= 
der streng zu fordernde Authentizität besonders 
gewährleistet: ich erhielt die Reproduktion von 
einer Urenkelin der Gräfin. 


Bei der weiteren Verfolgung von Beethovens Le= 
bensweg lohnt es sich, nach den Stätten Umschau 
zu halten, in denen er zeitweilig gewohnt oder 
sonst sich bewegt hat. Zwar die meist eintönigen 
Fassaden der zahlreichen Wohnhäuser, die den 
rastlosen Mieter beherbergt haben, bieten wenig 
Interesse, es wären denn die der Häuser, die die 
großen Werke ganz oder teilweise entstehen sahen: 
in Döbling (Eroica), Mödling (Missa), Baden 
(Neunte). Am meisten werden uns Innenräume 
sagen, wenn die Bilder uns hineinblicken lassen. 
In die Prachträume der Paläste Lobkowitz, Rasu= 
movsky und anderer, wo der junge Meister selbst- 
bewußt und hochverehrt sich bewegte; ein gleiches 
gilt von den Theater- und Konzertsälen, die die 
Aufführungen der großen Werke und die Trium= 
phe ihres Schöpfers sahen. Am wertvollsten frei- 
lich wären Bilder, die uns das Innere von Beet= 
hovens Wohnungen veranschaulichten; leider feh= 
‚len solche fast ganz. Um so erwartungsvoller greift 
man also nach den Bildern, die im Grunde den ein= 
zigen Fall dieser Art darstellen und zugleich wieder 
einmal dartun, daß zur Veranschaulichung von 
Berichten die Ikonographie nicht zu entbehren ist. 
Gerhard von Breuning hat im „Schwarzspanischen 
Haus” aus genauester Kenntnis uns die einzelnen 
Zimmer von Beethovens letzter geräumiger Woh-= 
nung beschrieben, seine Tochter Emma entwarf 
einen genauen Grundriß — beides wertvolle Behelfe 
gewiß, aber was bedeuten sie gegenüber den Photo= 
graphien, die vor der Demolierung des Hauses auf= 
genommen wurden. Man blickt durch die Reihe der 
Zimmer, man sieht am Ende in das „Komponier= 
zimmer“, aus dem Beethoven dem Besucher ent= 
gegensah, man sieht auch die Ecke, in der das Bett 
des Sterbenden stand. Und hier läßt sich gleich 


auch zeigen, wie über die Berichte hinaus das Bild 
Ereignisse und Vorgänge der Vergangenheit zu 
verlebendigen vermag. Derselbe Breuning hat uns 
in erschütternden Worten von Beethovens letzten 
Stunden berichtet; aber alle Worte, so wenig wir 
sie missen wollen, verblassen vor dem Eindruck, 
der von den Skizzen ausgeht, die der Maler Tell= 
scher kurz vor Beethovens Hinscheiden aufs Papier 
geworfen hat. 


Es ist nun einmal so, daß auch Beethovens Schrift 
über den Inhalt hinaus in der Reproduktion uns 
zuweilen noch einiges zu sagen hat. Das Friedrich 
Wilhelm II. zu überreichende handschriftliche 
Exemplar der IX. Symphonie weist die von dem 
Meister selbst eingetragene Widmung auf, und im 
Druck unterscheidet sie sich in nichts von anderen 
Widmungen; hier aber sehen wir die Schriftzüge 
einer Kinderhand, die sorgsam Buchstaben neben 
Buchstaben setzt, sehen Beethoven im erfolgreichen 
Kampf mit seiner gewöhnlichen Schrift, deren Un= 
zulänglichkeit ihm wohl bewußt war. In dieser 
gewöhnlichen, meist fast unleserlichen Schrift sind 
die neuerdings ans Tageslicht gekommenen Briefe 
an die Gräfin Josephine Deym geschrieben. Schmidt-= 
Görg hat sie ins Lesbare sozusagen übersetzt, und 
so können wir im gedruckten Text diese Briefe auf 
uns wirken lassen, die in der Kunde von Beet- 
hovens Leben nicht ihresgleichen haben. Sieht 
man nun aber die Reproduktionen der Briefe an, 
vielmehr die Faksimiles der vortrefflichen Bonner 
Ausgabe, die uns auch das Papier und die sonstige 
Beschaffenheit der Briefe zeigen, so läßt sich die 
Frage nicht abweisen, wie Beethoven der adels- 
stolzen Geliebten — so wird sie uns geschildert — 
solch elende Fetzen in solch wüster Schrift zumuten 
konnte. Man wird sagen, sie und ihr Kreis kann= 
ten seine Eigenarten und ließen sie gelten; aber 
man sieht auch hier wiederum — und bei Beet= 


hoven ist das wirklich nichts Neues —, wie der 


Anblick der Reproduktionen zur psychologischen 
Beurteilung des Schreibers beitragen kann: der hier 
schreibt, ist der in den Augenblicken höchster see= 
lischer Erregung ebenso wie in der hemmungslosen 
Hingabe an sein künstlerisches Schaffen allen Rea= 
litäten des Augenblicks verschlossene Diener seiner 
Kunst. 


An dem bekannten Briefe des Kopisten Wolanck 
und Beethovens Glossen dazu mag man sich er= 
götzen, auch wenn man bloß den Text vor sich hat; 
die Reproduktion zeigt uns den zürnenden Meister 
unmittelbar am Werk, wie er über das Blatt mit 
Kreuz- und Querstrichen und wilden Schimpfwor= 
ten herfällt; diese sind in gewaltigen Schriftzügen 
hingeschleudert. Überdimensionale Buchstaben 
scheinen überhaupt für Beethoven ein Mittel ge= 
wesen zu sein, seinem Ingrimm Luft zu machen: 
Lesen wir unter den vielen Notizen/ über sein 


- Dienstbotenelend, die sich in seinen Kalendern fin- 


den, etwa „22. April, der Küchenmagd aufgesagt, 
27. April dieselbe entflohen”, oder „das Weib aus= 
getreten, aber bezahlt“, so füllen hier die gewal- 
tigen Buchstaben die Hälfte der Kalenderseite. 


Hiermit mag es genug sein; mit den obigen Aus= 


führungen glaube ich die zu Anfang gestellte Frage 


ausreichend beantwortet zu haben, welche Rolle 
der Ikonographie zufalle, wenn man in der Bio= 
graphie Beethovens Vergegenwärtigung durch An- 
schauung ins Auge faßt. Nur dieser Nachweis war 
die Absicht meiner Ausführungen; über Methode 
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der Ikonographie, Überlegungen bei der Auswahl, 
strenge Kritik bei der Feststellung der Authentizi- 
tät der Bilder, Irrgänge der Ikonographie und an- 
deres habe ich mich vor Jahren im 8. Jahrgang von 
Sandbergers Neuem Beethovenjahrbuch in dem 
Artikel „Grundsätzliches zur Beethoven-Ikonogra= 
phie” ausgesprochen. 


Stephan Ley 


Nach Lessing darf jeder Mensch sich seines Fleißes 
rühmen. Man wird es nicht mißverstehen, wenn 
ich auf die von mir geschaffene Beethoven-Ikono- 
graphie hinweise, die in sieben starken Foliobän- 
den etwa 1400 Bilder in meist photographischer 
Reproduktion umfaßt. In diesem Umfang wird sie 
kaum veröffentlicht werden. 


Joseph Lux - Aus Beethovens Bonner Zeit 


Zur Zeit meiner Geburt waren kaum fünfundsieb- 
zig Jahre seit dem Tag verflossen, an dem Beet= 
hoven seine Vaterstadt für immer verließ; noch 
lebten unter den älteren Leuten der eine oder an= 
dere, die sich an ihn aus den Bonner Tagen er- 
innerten; und die Stadt hatte in ihrer äußeren Ge= 
stalt noch vieles bewahrt, was in die Beethoven= 


zeit zurückreichte. Heute sind es der Jahre bereits 
mehr als hundertfünfzig, und von solchen Erinne= 
rungen ist fast nichts mehr vorhanden. Wohl steht 
noch der gewaltige Bau des Kurfürstlichen Schlos= 
ses, aber von der Hofkapelle, dem Theater, den 
Prachtsälen, in denen bei festlichen Gelegenheiten 
das Hoforchester spielte, ist nichts mehr da; das 
Haus in der Rheingasse, wo die Familie Beethoven 
viele Jahre lang gewohnt hat, ist in den Verwüstun- 
gen des letzten Krieges verschwunden, wie auch 


der größte Teil der Altstadt mit den engen Straßen 
und Gäßchen, die der junge Beethoven so oft durch= 
schritten hat. So ist auch das Andenken an die 
vielen Personen, die zu ihm in mehr oder weniger 
enger Beziehung gestanden haben, allmählich ganz 
verschwunden; sie leben wohl noch in der Beet=- 
hovenliteratur, in den Kreisen der Beethovenver- 
ehrer ist ihr Bild oft ganz verblaßt. Da hat es 
einen eigentümlichen Reiz, wenn aus den Schatten 
der Vergangenheit wieder einmal ein Bildnis einer 
solchen Person auftaucht und ihr zu einer Art von 
neuem Dasein verhilft. Für manche von ihnen hat 
die Forschung das schon zuwege gebracht. 


Joseph Lux kam als junger Mann aus seiner schle= 
sischen Heimat nach Bonn, wo er um 1786 nach 
kurzer Tätigkeit bei einer Theatergruppe in die 
Dienste des Kurfürsten Max Franz trat und bei 
allen musikalischen Veranstaltungen und auch als 
Schauspieler beschäftigt wurde: als Sänger neben 
Beethovens Vater, als Bratschist neben Ludwig und 
als bald beliebter Komiker auf der Bühne. Lux, 
1757 geboren und also 13 Jahre älter als der junge 
Beethoven, stand in enger Beziehung zu dessen 
Familie; als Hausfreund ging er im Haus in der 
Rheingasse aus und ein, an den Namenstagen der 
Hausfrau trug er selbstgedichtete und selbstkompo- 
nierte Lieder vor. Als dann im Oktober 1791 der 
Kurfürst ein Fest des Deutschen Ordens in Mer= 
gentheim besuchte, nahm er sein ganzes Orchester 
mit dorthin, und vor der Abreise wählten die Mu- 
siker Lux zum König. In dieser Rolle ernannte er 
Bernhard Romberg und Beethoven zu Küchenjun= 
gen, verlieh aber auf der Reise, die rheinaufwärts 
zu Schiff gemacht wurde, dem letzteren ein höhe- 
res Amt, das durch eine scherzhafte Urkunde ihm 
verbrieft wurde. 


Nach Beethovens endgültiger Übersiedlung nach 
Wien und dem Zusammenbruch des Kurstaates 
schweigen die Berichte über etwaige weitere Be= 
ziehungen von Lux zu Bonn und zu Beethoven. Er 
ist zunächst in Kassel und dann jahrelang in Frank- 
furt a.M. am Theater tätig gewesen, auch dort 
zumeist in komischen Rollen; er erfreute sich einer 
großen Beliebtheit und auch eines gewissen An= 
sehens, wofür u. a. die Tatsache spricht, daß min= 
destens fünf Bildnisse von Lux in Lithographie 
und Stich herausgebracht worden sind. Das hier 
Wiedergegebene ist die Reproduktion eines Stichs 
bzw. Schabkunstblattes von Tielker nach einem Öl- 
gemälde von Teichmüller. Es befindet sich im Be= 
sitz der Musikabteilung der Stadt= und Universi= 
täts-Bibliothek zu Frankfurt a.M. 


Hans Moldenhauer 


Busonis Kritik an Beethovens letzten Quartetten 


Die Herkunft des hiermit erstmals veröffentlichten 
Essays aus der Feder Ferruccios Busonis hört sich 
beinahe wie eine Detektivgeschichte an, Sie soll 
deshalb in Kürze wiedergegeben werden: 


In seinem gedruckten „Katalog 1958” bot das 
„Bayreuther Musikantiquariat” eine lange Reihe 
wichtiger Autographen, Tabulaturen, seltener Mu- 
sikdrucke und sonstiger Musikliteratur zum Ver- 
kauf an. Unter den Autographen befand sich eine 
Handschrift Busonis, die als „Unveröffentlichter 
Essay über die letzten 5 Quartette von Beethoven 
mit negativer Kritik des Gesamtwerkes” beschrie= 
ben war. Da ich an dem Gegenstand wegen einer 
mit Beethovens chronischer Krankheit zusammen-= 
hängenden Studie interessiert war, sandte ich so= 
fort eine Bestellung ein. Man teilte mir mit, daß 
das Autograph bereits anderweitig vergeben sei. 
Der Käufer und neue Besitzer, Dr. Ludwig Fin= 
scher, Göttingen, stellte mir bald danach in zu= 
vorkommender Weise photographische Kopien der 
Originalhandschrift zur Verfügung. 


Dann stellte sich eine unerwartete Verwicklung 
ein. Deutsche Zeitungen brachten sensationelle 
Artikel über die Verhaftung des „größten Bücher= 
diebes aller Zeiten“. Die „Frankfurter Neue 
Presse” vom 26. Januar 1960 gab einen eingehen= 
den Bericht über den Mann, der auf Grund eines 
falschen Doktortitels von den Behörden in Ost= 
Berlin zum Direktor der Staatsbibliothek und Lei- 
ter der musikwissenschaftlichen Abteilung ernannt 
worden war. Bald darauf verschwand er mit vielen 
Autographen (einschließlich wichtiger Mozart- 
Handschriften), Inkunabeln und sonstigen Selten= 
heiten, die Millionenwerte darstellten. Da Dr. Fin= 
scher nun Zweifel bezüglich eines rechtmäßigen 
Besitzes des Autographs hegte, sah er die Listen 
der gestohlenen Handschriften bei der Kriminal- 
polizei ein und beriet sich schließlich unmittelbar 
mit der Staatsbibliothek in Ost-Berlin. Am 
14. April 1960 schrieb mir Dr. Finscher: 

„Heute erreichte mich die Nachricht von der Deut- 
schen Staatsbibliothek Berlin über ‚mein‘ Busoni= 
Dokument, zu dem ich Ihnen ja am 26. März die 
Publikationserlaubnis nur mit Vorbehalt geben 
konnte. Der Leiter der dortigen Musikabteilung, 
Dr. Köhler, schreibt mir nun, daß der Busoni- 
Nachlaß zwar dort in Berlin liege, daß aber nur 
die Musik-Autographe aus diesem Nachlaß kata- 
logisiert und signiert seien, so daß sich Diebstähle 
aus dem Rest des Nachlasses (Briefe, Notizen, 
Zeitungs=-Ausschnitte und vieles mehr) schlechter- 
dings nicht kontrollieren ließen. Es sei nun zwar 
möglich, daß mein Busoni-Dokument von dort 
stamme, er halte dies aber für unwahrscheinlich 
und könne jedenfalls einen Eigentumsanspruch 
der Bibliothek auf keinen Fall nachweisen. 

Damit dürfte das Dokument nach menschlichem 
Ermessen aus dem regulären Antiquariatshandel 


stammen, und ich darf mich als rechtmäßigen Be- 
sitzer und Eigentümer betrachten. So kann ich 
Ihnen heute die Erlaubnis, das Dokument zu 
publizieren, uneingeschränkt geben, was ich hier- 
mit gern tue.” 

Auf Grund der von Dr. Finscher erteilten Ermäch- 
tigung, für die hiermit Dank ausgesprochen sei, 
wird dieser bemerkenswerte Essay von Ferruccio 
Busoni in seinem deutschsprachigen Originaltext 
wiedergegeben. Er ist auf Briefpapier des Grand 
Hötel Bellevue & Beau Rivage in Neuchätel, 
Schweiz, niedergeschrieben, und umfaßt acht eng= 
beschriebene Seiten. 


„Neuchätel, le 15. Nov. 1917 


ich habe in den letzten Wochen einen sonderbaren 
u. schmerzhaften Kampf durchzufechten, dessen 
End Ergebnis, für mich, noch nicht klar erscheint. 
Er betrifft Beethoven. Vor etwa 2 Monaten borgte 
ich von meinem jungen Freunde Jarnach einen 
Band, der die letzten 5 Quartette des Meisters 
enthält. Von meinem 24. Jahre ab hatte ich diese 
Werke so hoch gehalten, daß ich eine Kritik der= 
selben vermied. Sie erschienen mir als musi= 
kalische Kundgebungen, die über das durchschnitt= 
lich Menschenmögliche sich erhoben, und als eine 
Weissagung für eine kommende höhere, uns heute 
noch verschloßene Musikfähigkeit. In diesem 
Glauben beharrend, hatte ich sie mehrere Jahre 
lang nicht gesehen noch gehört, wenngleich ich 
mich ihres Bildes u. auch der Motive treu er= 
innerte; Bild u. Motive jedoch in der Aureole 
meiner fantastischen Deutung ihres Werthes 
zurückschaute. Diese Quartette bereiteten mir bei 
der jüngsten Durchsicht eine Enttäuschung. Diese 
Enttäuschung war eine «doppelte: sie rückte das 
stark-Formelle der Stücke — das ich früher mit 
Bewunderung ihrer vermeintlichen Unumschränkt= 
heit vermisst hatte — in den Vordergrund, und zu= 
gleich schrumpfte der Inhalt — den ich eben für 
schrankenlos-beflügelt angestaunt hatte — merk= 
lich u. im Gegen Verhältnis zusammen. — Ich bin 
sicher daß ich — sobald ich mich von der ersten 
Verblüffung erholt haben werde — /die richtige 
Einschätzung dieser Werke treffen u. daß. sie 
einen hohen Platz in meiner Betrachtung wie= 
der einnehmen werden. — Die durch zwanzig 
Jahre in Berlin eingesogene (auferzwungene) Un= 
antastbarkeit Beethoven’s, die mich einschüchterte, 
u. das allgemein geltende Verbot einer kritischen 
Prüfung gegenüber den Thaten des Meisters, mag 
in erster Linie ihre Reaktion in mir ausgelöst 
haben, Fast empfand ich eine Erleichterung, doch 
bald fürchtete ich mich u. schämte mich darum. 
— Doch die Enttäuschung dauert fort u. erstreckt 
sich auf die anderen Werke des Komponisten. — 
Was ist im Grunde dieses „Ringen“ des Meisters 


mit Ausdruck u. Form? Etwas zu erstreben, was 


ihm mühevoll wird zu erreichen. Warum wird es 
ihm, dem Erwählten, mühevoll? Aus zwei Grün= 
den. Der erste: daß er mit Inhalt, Form u. Aus- 
druck über das hinaus empfindet u. strebt, was 
seine Vorgänger thaten; der zweite: weil es zu 
Zeiten über seine Kräfte geht, solches zu voll= 
führen. Er hat hart mit neuen Ausdrucksmitteln 
zu kämpfen, die er immer wieder zu formen hat; 
aber auch: seine Seele ist unbändiger, als sein Ge= 
hirn Meister und findig ist. Die Unbändigkeit 
seiner Seele umreicht mehr u. bezwingt oft den 
weniger schlagfertigen Gedanken und stellt ein 
erstaunliches Phänomen dar. Denn hätte sich B. 
begnügt, die ihm bereiteten Wege zu wandeln, so 
hätte er nicht so Meisterliches und Geniales ge- 
schaffen, als seine Vorgänger. Und vor dem neuen, 
höheren, tieferen Problem steht er — wie soll ich 
das mit Verehrung ausdrücken? — nicht immer im 
Gleichgewicht da. Einem Menschen vergleichbar, 
der in höchster Leidenschaft in der größten Ge- 
fühlsaufwallung ungeheuere Worte schleudert; 
zuweilen stockend u. lückenhaft, ohne Maas, 
nach Athem ringend u. wiederum in’s Kleinliche 
u. Pedulante fallend. Die Aufwallung ist edel, 
die Sache gerecht und er mißt die ganze Mensch-= 
heit an dem einen Fall, den er vor sich hat. Man 
versteht ihn darum schwer, er macht sich selber 
schwer verständlich, aber die Absicht ist groß und 
seine Anschauung echt. Wie er oft nach dem 
„Worte” sucht, als nach der deutlicheren Äußerung 
seiner Wallung (er benützt dazu die Formeln des 
gesungenen Rezitatives u. ruft Sätze, die man 
in ähnlichen Formeln schon gehört hat in’s Be= 
wußtsein zurück: — im Kammer Musikstyl eine 
besondere Freiheit, als Mittel ebenso naiv) — so 
ist er andererseits im Stande, Seiten lang mit klei- 
nen Musikalischen Formeln sich zu unterhalten, 
trocken und kaum interessant anzuhören; — konzis 
u. schlagend in den bedeutenden Momenten, 
wird er wieder hier gesprächig und unverhältnis= 
mäßig breit, an kurzen Wiederholungen Schritt 
für Schritt den Faden weiter spinnend u. wie im 
Kreise sich drehend. Was geht in dieser Seele vor 
in solchen Augenblicken? Sie ruht erschöpft u. 
nimmt nicht Theil an dem geringen Gegenstande 
des Gehirns. — Das Gehirn selbst, von der Seele 
befreit, spielt mechanisch weiter, ist aber nicht 
konstruktiv genug, um uns an der anderen Seite 
unseres Interesses festzuhalten. Die beiden Seiten 
wechseln untereinander ab und vereinen sich nicht 
zum Ganzen, wie Wein und Öl; mit kürzeren 
Worten: die Seelengröße überragt die Intelligenz; 
wo jene lebendig ist, trägt sie den Mangel; wo 
sie nachläßt, bleibt eine Art Hilflosigkeit übrig, 
die fast einer verminderten Begabung gleicht.” 
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Der Inhalt von Busonis Essay wird zweifellos 
mannigfache Reaktionen hervorrufen. Eine der= 
artige Stellungnahme sei hier wiedergegeben. Ich 
hatte Busonis Blätter aus seinem musikalischen 
Tagebuch (als solche waren sie mir vorgekommen) 
an meinen Freund, den Komponisten Mario Ca= 
stelnuovo-Tedesco, gesandt, dessen Interesses an 
diesem Dokument ich mir bewußt war. Seine Mei= 
nung darüber fand denn auch in seinem Brief 
vom 24. März 1960 lebhaften Ausdruck. Castel- 
nuovo=Iedescos Gesichtspunkte schienen mir von 
solch allgemeinem Interesse, daß ich ihn um Er= 
laubnis zur Veröffentlichung seines Briefes bat, 
der nachstehend in Übersetzung aus dem Eng- 
lischen wiedergegeben wird: 


„Du fragst mich, was ich über Busonis Ansich= 
ten empfinde: Natürlich stimme ich vollständig 
überein. Ich habe stets empfunden (und gesagt 
und sogar geschrieben ...), daß die Quartette 
op. 59 in bezug auf ‚Gleichgewicht zwischen Ge= 
danken und Form’ den letzten bei weitem über= 
legen sind (trotz deren erhabenen ‚Oasen‘); ich 
habe immer empfunden, daß ‚Die Große Fuge‘ 
nicht eine gute Fuge ist (und stets schlecht klingt, 
gleichgültig ob von einem Quartett oder von 
einem Streichorchester gespielt). Ich habe stets 
gedacht, daß die Neunte Symphonie (mit Aus= 
nahme des Scherzos, das sicherlich Beethovens 
größtes Scherzo ist) nicht die beste von Beethovens 
Symphonien darstellt; und ich könnte beinahe 
unbeschränkt fortfahren ... (ohne zu erwähnen, 
daß — während es Mozart immer gelang, die rich= 
tige Form und den richtigen Klang zu finden, 
gleichgültig, welcher Kombination er sich bediente 
— Beethovens Orchestrierung war oft unzuläng- 
lich, und wahrscheinlich würde er zum Ausdruck 
seiner Ideen ein bereits ‚technisch entwickeltes‘ 
Orchester benötigt haben, wie es zu Wagners 
Zeit bestand ...) — Ich habe gleichfalls immer 
gesagt, daß Beethoven der größte ‚Schöpfer und 
Vernichter von Formen’ ist! ... 

Aber dies ist nicht wunderlich für mich, der ich ein 
‚Agnostiker‘ bin und in eine Generation von 
‚Bilderstürmern‘ hinein geboren wurde! — Für 
Busoni indessen ist es ziemlich ‚pathetisch‘, war 
er doch erzogen worden, an die ‚Unfehlbarkeit‘ 
Beethovens zu ‚glauben‘! — Es ist in Wirklichkeit 
‚doppelt pathetisch‘, weil er selbst das gleiche 
‚Drama’ durchmachte (die ‚Ungleichheit‘ zwi= 
schen Absichten und Ausdrucksvermögen), ob= 
zwar in einer verschiedenen Richtung: Busoni 
wünschte so sehr ein ‚Klassiker‘ zu sein und 
blieb stets ein ‚Spät=Romantiker‘ ... (ohne zu 
erwähnen, daß er, obwohl einer der größten ‚Mu= 
siker‘ unserer Zeit, nicht ein ‚schöpferisches 
Genie‘ wie Beethoven war ...).“ 
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Hermann Fähnrich 


»Die Vollendung der Klassischen Kunst« 


Ein ungeschriebener Band der Beethovenforschung Romain Rollands 


I. 


Romain Rollands letzte große Beethovenforschung 
„Les Grandes Epoques Creatrices” ist leider Torso 
geblieben. Von dem ursprünglichen fünfbändigen 
Plan sind nur vier Bände ausgeführt worden: 
Beethovens Jugendzeit und seine Meisterjahre 
blieben ungeschrieben. Soweit wir die Entstehungs= 
geschichte dieses Werkes verfolgen können, be= 
absichtigte Rolland nur die schöpferischen Epochen 
Beethovens zu beschreiben, die seinem eigenen 
Wesen homogen waren. 


Bezeichnend dafür sind die Vorarbeiten, die er 
1927 veröffentlichte: 

1. Action de Gräce ä Beethoven (Revue musicale, 
Paris, 1927). In dieser Studie, der Niederschrift sei= 
nes. auf der Wiener Zentenarfeier gehaltenen Vor- 
trages, gibt er ein vollständiges Bild seiner Beet= 
hovenanschauung, das er später, fast wörtlich, in 
den Schlußband seiner Forschung: „Finita Co= 
moedia” übernahm. 

2. Beethovens Konversationshefte (Berliner Zei- 
tung „Vorwärts“, 1927). 

3. Lettre a L’Aime&e Immortelle (Revue musicale, 
1927). 

4. Forti Fortitudinis ac Fidei (Festschrift: Deut- 
sches Beethovenfest Bonn, 1927). 

Die ersten drei Aufsätze weisen in Beethovens 
spätere Schaffensjahre: der zweite in die Jahre 
1815—1823, der dritte in die Zeit 1811/12, während 
Rolland im vierten Beethovens literarische Inter= 
essen darstellt. 

5. Goethe et Beethoven (Europe, 15 mai et 15 juin 
1927). 

In diesem Essay wertet Rolland die Teplitzer Be= 
gegnung 1812.') 

Erfaßt Rolland in den Vorarbeiten schon nur die 
ihn interessierenden Begebenheiten aus Beethovens 
Leben, ohne Rücksicht auf ihre chronologische 
Folge, so zeigt der 1928 erschienene erste Band: 
„De /’Heroique & l’Appassionata” das gleiche Bild. 
Rolland begrenzt ihn auf die Schaffensjahre 1800 
bis 1806: Entstehung der „Eroica“, der „Appassio- 
nata“ (mit einem Exkurs über die vorausgegan- 
genen Klaviersonaten Beethovens), des „Fidelio”. 
In zwei Supplementen aber überschreitet er diese 
zeitliche Grenze: das erste wertet ein medizinisches 
Gutachten über Beethovens Ertaubung aus, im 
zweiten untersucht Rolland Beethovens Beziehun= 
gen zu den Schwestern Brunsvik und ihrer Cousine 
Giulietta Guicciardi in den Jahren bis 1812. 


Der zweite Band: Goethe et Beethoven (1930) 
bringt zunächst das Essay von 1927, dann aber 
“wendet sich Rolland ausschließlich Goethe zu: 
Goethe musicien — Le silence de Goethe — Bettine. 
(Beethovens Schaffen wird nur noch am Rande 
gewürdigt.) Erst im dritten Band: „Le Chant de la 
Resurrection“ (1936) nimmt er seine Beethoven= 


forschung mit der Darstellung der Missa solemnis 
und der letzten Sonaten wieder auf. Die Jahre 
1812-1815 werden dabei nur kurz gestreift. Der 
Schlußband „La Cathedrale interrompue“ bringt 
in seinen drei Teilen: La Neuvieme Symphonie 
(1942) — Les Derniers Quatuors (1942) — Finita 
Comoedia (1945) Beethovens letzte Werke undTod. 
Eine Gegenüberstellung des ursprünglichen Plans 
mit der tatsächlichen Ausführung möge das Ge= 
sagte veranschaulichen: 


Plan: Ausführung: 
I. La periode de la 
formation anterieur fehlt 
a 1800 
II. Les annees he£roi-= I. De l’He£roique A 
ques (De l’Eroica ä /’Appassionata 
l’Appassionata, (1928) 
1801—1806) 


II. La plenitude del’art II. Goethe et Beet- 
classique (de la hoven (1930) (nur 
Quatrieme älaHui- Teilausführung des 


tieme Symphonie, Planes) 
1806—1815) 

IV. La grande crise. III. Le Chant de la Re= 
(Mort et Renou= surrection (1936) 
vellement, 

1816-1823) 


V. Le testament (La IV. La Cathedrale 


Neuvieme Sym= interrompue. 
phonie et les Der- 1. La Neuvieme 
niers Quatuors, Symphonie 
1823—1827) (1942) 


2. Les Derniers 
Quatuors (1942) 
3. Finita Comoedia 
. (1945) 


Über den nichtausgeführten ersten Band sagt 
Rolland, trotz ausgezeichneter Forschungen G. de 
Saint=Foix’ sei dieses Gebiet noch weitgehend 
ungeklärt; erst in den letzten Bänden seiner For- 
schung rühmt er Schiedermairs Werk: „Der junge 
Beethoven.” Zu dem nichtgeschriebenen dritten 
Band bemerkt Rolland, Zeitmangel hindere ihn an 
seiner Vollendung, er wolle daher zuerst die Epochen 
schildern, über die er wesentlich Neues zu sagen 
habe. In den vorliegenden Bänden finden wir 
jedoch eine Anzahl wichtiger Hinweise, Bemer- 
kungen und Darstellungen zu diesem Zeitabschnitt 
(1806-1815), so daß wir aus ihnen die Rekon= 
struktion des geplanten Bandes gewinnen können. 


al 
In dem Kapitel „La lumiere qui s’eteint“ des jet= 
zigen dritten Bandes gibt Rolland die genaue 
Einteilung des ursprünglichen Plans: 


„418 


1. L’Age classigque de la creation de Beethoven. 
(1806—1809) 


2. Le vent de passion et d’orgueille. (1810/1811) 


3. Premiers indices d’un apprauvissement du sol. 
(1812-1815) 

Im Mittelpunkt der Forschung Rollands steht auch 
hier wieder Beethovens „Polyseele”: Jeder Mensch 
besteht aus einer Vielzahl heterogener Wesen, die 
jeweils die Seele beherrschen. Alle zusammen aber 
ergeben erst das wahre Bild des Menschen. Rolland 
macht nun den Beethovenforschern den Vorwurf, 
sie hätten oft nur eine dieser Beethovenschen Seelen 
erforscht und aus ihr sein ganzes Wesen gedeutet; 
daher sucht er in seiner Darstellung das wahre 
Beethovenbild mit all seinen Widersprüchen, seiner 
heroischen Haltung und seiner Schwäche aufzu= 
zeigen. Er sieht in Beethoven zwei Kräfte wirksam: 
die alles beherrschende Vernunft, die das Schicksal 
heroisch meistert — und das Reich des Traumes, 
die Natur, das Göttliche, das seinem Schaffen, oft 
unbewußt, die Richtung weist. Hatte Rolland in 
seinem ersten Band den „Weltbeherrscher” Beet= 
hoven gezeigt, „der das Volk der Träume bezwun-= 
gen und sich untertan gemacht hat”, so beginnt „in 
den nächsten Kapiteln der Befreiungskrieg, der 
Traum nimmt Rache“. Rolland deutet in diesem 
Sinne die Dämonie der Streichquartette op. 59: 
„Das eherne Tor der Seele knirscht in seinen 
Angeln. An dem römischen Tempel klopft ein 
seltsamer Gast.“ Ein neuer Beethoven kündet sich 
hier an. Stilistisch erkennt Rolland diesen see= 
lischen Wandel an dem Wechsel vom heroischen 
Stil der vorangegangenen Epochen zum intimen, 
schlichten, nur das Wesentliche aussagenden Stil 
der letzten Werke. Eine Reihe äußerer Einwirkun= 
gen bedingen diesen Wandel mit: Beethovens 
Begegnung mit den Schwestern Brunsvik und Giu= 
lietta Guicciardi, die fortschreitende Ertaubung, die 
Einnahme Wiens durch die Franzosen, 1809. 


1. Das Klassische Zeitalter der Beethovenschen 
Schöpfung (1806-1809) 


In den Klassischen Schöpfungen: Vierte, fünfte, 
sechste Symphonie — Klavierkonzerte in G=Dur 
und Es-Dur — Violinkonzert — C=Dur-Messe — 
Coriolan-Ouvertüre — Rasumowsky-=Quartette, op. 
59 — Erdödy-Trios, op. 70 — 32 c=Moll-Variationen 
und Chorfantasie erkennt Rolland das Ringen Beet= 
hovens mit seinen inneren Kräften: Traum und 
Tat, deren Synthese die klassische Harmonie ist. In 
diese schöpferische Hochstimmung brechen die 
kriegerischen Ereignisse. Zunächst scheint die 
künstlerische Produktion noch nicht gestört. Rol= 
land gibt dazu die Hinweise: am 27. 12. 1808 wurde 
die Chorfantasie uraufgeführt; im März 1809 er- 
schien das Violinkonzert und im April desselben 
Jahres die Pastorale. Am 11. Mai wurde Wien zer- 
stört. In diesen Werken ist noch nichts von den 
Kriegsereignissen zu spüren, wenn man nicht die 
nachträglich geschaffene c=-Moll-Einleitung zur 
Chorfantasie — (nach den von Nottebohm heraus= 
gegebenen Skizezn Beethovens) — in diesem Sinne 
deuten will. Das Klavierkonzert in Es-Dur, das 
Harfenquartett, op. 74 und die Sonate „Lex Adieux, 
op. 81a“, sowie die Therese Brunsvik gewidmete 
Sonate op. 78 entstanden sogar während der Ein- 
nahme Wiens. Beethovens Schöpferkraft scheint 
also durch die widerwärtigen äußeren Ereignisse 
noch gesteigert. Eine wichtige Feststellung Rol- 


lands, da er. das Nachlassen der „Schöpferischen 
Kräfte“ nur aus Beethovens Wesen selbst be= 
gründet. ; 


2. Der Sturmwind der Leidenschaft und des Stolzes 
(1810/1811) 

Diese Beethovensche Epoche steht ganz im Zeichen 
Goethes. Welchen Wert Rolland ihr beimaß, zeigt 
sein Essay Goethe et Beethoven. Interessant ist 
nun seine Beobachtung, daß in Beethovens Ver- 
tonung Goethescher Werke: Lieder op. 75 und 83, 
die Version des Klärchenliedes Freudvoll und leid= 
voll (für zwei Singstimmen und Klavier — lange 
vor dem Auftrag Breitkopf und Härtels, die Musik 
zu Goethes „Egmont” zu schreiben — entstanden) 
ein „Goethe-Zug“ erkennbar ist, der den schon er= 
wähnten stilistischen Wechsel ankündigt. Rolland 
wertet ihn als günstiges Vorzeichen für die Tep= 
litzer Bewegung, 1812. 


Dann aber wird in Beethoven der „Sturm der Lei= 
denschaft” durch Bettina, Therese und Josefine 
Brunsvik, Therese Malfatti, Amalie Sebald und die 
„Unsterbliche Geliebte” entfacht. Rolland schildert 
ihn in dem Supplement zum jetzigen 3. Band: 
„Lettre a L’Aimee Immortelle“ mit der Einleitung: 
„Les Aimees Immortelles et les Aim£&es Mortelles de 
Beethoven.“ Ein Hochgefühl unbändigen Stolzes 
ist die Folge, der in den Werken: f-Moll-Quartett, 
op. 952), siebente und achte Symphonie grollt, 
dessen zügellose Wildheit Goethe 1812 in Teplitz 
abstieß. Mit der Violinsonate op. 96 und dem Trio 
op. 97 findet diese Epoche ihren Abschluß. In den 
schwächeren Werken dieser Zeit, der Musik zu den 
Festspielen: „Ruinen von Athen” und „König 
Stefan” kündet sich die nächste Epoche an. 


3. Erste Anzeichen des Schwindens schöpferischer 
Kräfte (1812—1815) ’ 

Die Tragik Beethovenschen Lebens ist — nach Rol= 
land — das Zusammentreffen des Verlustes seiner 
schöpferischen Kraft mit der größten äußeren An= 
erkennung seines Lebens. Zur Zeit des Wiener 
Kongresses (1815) war Beethoven der bevorzugte 
Liebling des Publikums. Es bejubelte seine Werke: 
die Schlachtensymphonie: „Wellingtons Sieg bei 
Vittoria“ und die Kantaten: „Der glorreiche Augen= 
blick” und „Es ist vollbracht”. Rolland wertet sie 
als „Verrat an Beethovens wahrer Schöpferkraft”. 
Beethoven war sich dessen wohl bewußt, wenn 
er sagt, er würde „schöner schreiben, wenn es nicht 
für das Publikum sei“. Trotzdem sorgt er für 
wiederholte Aufführungen dieser Werke und 
strengt sogar einen Prozeß gegen Mälzl an, als 
dieser die Partitur der Schlachtensymphonie wider= 
rechtlich veröffentlichte. Rolland begründet zwar 
Beethovens Verhalten mit Krankheit und begin= 
nendem Alter, fällt aber das scharfe Urteil: „Wenn 
der Künstler ein großer Mann ist, ist das Beste 
seiner Kunst der Mensch selbst, denn die Kunst 
nährt sich vom Menschen. Vermag sie das aber 
nicht, so ist der Künstler nur ein armer Schau= 
spieler, der an seine Rolle nicht glaubt.” Daher 
spricht nur aus wenigen Werken dieser Zeit der 
wahre Beethoven zu uns. Rolland zählt hierzu den 
„Elegischen Gesang”, op. 118 (1814) — die „Lich= 
nowsky-Sonate”, op. 90 (1814) und „Meeresstille”, 
op. 112 (1815). Beethoven selbst fühlte den Ab= 
stieg, er verzweifelte. Von seinem Arzt weiß er, 
daß die Ertaubung nicht mehr aufzuhalten ist; 
Selbstmordgedanken suchen ihn heim. 
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II. 


Warum hat Rolland diesen Band, zu dem doch so 
viele Vorarbeiten vorhanden waren, nicht aus= 
geführt? Seine eigenen Gründe sind uns bekannt: 
die drängende Zeit — (er war selbst hoch in den 
Siebzigern) — seine Vorliebe für Beethovens letzte 
Werke —, darin hat er sich, seit seinen ersten Beet- 
hovenbekenntnissen an Malwida v. Meysenbug?) 
(1889-91) nicht gewandelt. Erschwerend war für 
ihn auch, daß ihm seit 1933 die deutschen Archive 
und der Meinungsaustausch mit deutschen Beet= 
hovenforschern verschlossen waren‘). 


Mir scheint aber noch ein psychologischer Grund 
hinzuzukommen. Dem alternden Rolland, der auf 
ein Leben voller Enttäuschungen zurückblickte, 
widerstrebte es, den seelisch=körperlichen Unter- 
gang seines Helden eingehend darzustellen. Was 
ihm einst in der Darstellung des „Beethoven-Redi= 
vivus: Jean=Christophe” gelungen war — im (Ka= 
pitel: „Der feurige Busch“ des letzten Bandes „Jo= 
hann Christof am Ziel”) —, dazu fehlte ihm jetzt 
die Kraft. Er nimmt darum die Forschung mit der 
„Auferstehung Beethovens”: „Le Chant de la Re- 
surrection“ auf. Ungeklärt bleibt aber trotzdem 
die Frage, warum Rolland Beethovens Meister- 
schaft nicht ausführlicher darstellte. Auch hier gibt 
uns wieder das schon genannte Kapitel aus dem 
„Johann Christof” die Antwort: „Christof war 
ruhig — seine große etwas brutale Kraft dämmerte 
gegenstandslos, tatenlos dahin. In seinem Innern 
verbarg sich eine uneingestandene Leere, ein stän= 
diges „Wozu”?...Die Kunst war zu diesem Zeit= 
punkt seines Lebens nur noch ein schönes Instru= 
ment, das er virtuos handhabte.....”5) Und Rolland 
fügt Ibsens Ausspruch hinzu: „Um sich in der 
Kunst zu behaupten, ist noch anderes nötig als ein 
natürliches Talent: Leidenschaften, Schmerzen, die 
das Leben erfüllen und ihm einen Sinn geben.” 

Es mag befremden, die wissenschaftliche Forschung 
Rollands mit einem Romanwerk zu konfrontieren. 
Rolland selbst gibt den Hinweis dafür. In seinem 
letzten Bande: „La Cathedrale interrompue” be= 
zieht er sich häufig auf seinen Beethovenroman, in 
dem er manches Forschungsergebnis, intuitiv vor= 
weggenommen hatte. Daraus läßt sich auch die 
seltsame Übereinstimmung der Anordnung beider 
Werke erklären: 


N 


Johann Christof 


Beethovenforschung 
1. La periode de la for- ı. Johann Christofs 
mation Jugend. 
(Dämmerung, 


Der Morgen, 
Der Jüngling, 
Empörung) 

2. Les annes heroiques 2. Johann Christof 
in Paris. 
(Der Jahrmarkt, 
Antoinette, 
Das Haus) 


3. La plenitude del’art 3. Johann Christof 
classique am Ziel. 
(Die Freundinnen, 
Der feurige Busch, I) 


4. La grande crise 4. Johann Christof 
am Ziel. 
(Der feurige Busch, 
I) 

5. Le testament 5. Johann Christof 
am Ziel. 
(Der neue Tag) 


Es wäre für die Beethovenforschung ein großer 
Gewinn, wenn die „Association des Amis de Ro= 
main Rolland, Paris“ in einem ihrer „Cahiers Ro= 
main Rolland“ alle auf diesen ungeschriebenen 
Band bezüglichen Pläne, Skizzen, Entwürfe, Tage= 
buch- und Briefstellen herausgäbe, um so das 
„unterbrochene Werk“ Rollands abzurunden. 


Anmerkungen 


1) Anton Kippenberg hat diesen Essay übersetzt und darüber mit 
Romain Rolland einen interessanten Briefwechsel geführt, der, 
bisher noch unveröffentlicht, von mir in der „Schweizerischen 
Musikzeitung“ (1957) besprochen wurde. 


2) Rolland nennt den letzten Satz dieses Quartetts: Allegro agi= 
tato „eine zweite Egmont=Ouvertüre”. 


3) Vgl. dazu: a. „Choix de lettres a Malwida v. Meysenbug” 
(Cahiers Romain Rolland, I. Albin Michel, Paris, 1948). 
b. „Romain Rolland — Malwida v. Meysenbug. Ein Brief= 
wechsel.” Übertragen von Berta Schleicher. (Engelhorn=Verlag, 
Adolf Spemann, Stuttgart, 1932) 


4) Vgl. dazu den Brief Rollands an Stefan Zweig, vom 26. 8. 1938 
Faksimile-Wiedergabe in „Der große Europäer Stefan Zweig”. 
(Kindler-Verlag, München, 1956) 


5) Johann Christof am Ziel. (Berechtigte Übersetzung aus dem 
Französischen von Erna und Otto Grautoff.) Sonderausgabe. 
Rütten & Loening=Verlag, Frankfurt am Main. 1922. (p. 205) 


“ 


Johann Nepomuk David 


„Magische Quadrate” nennt Johann Nepomuk Da= 
vid sein jüngst erschienenes Werk 52, eine sym- 
phonische Fantasie mit den Sätzen „Saturn“, 
„Melancholia“ und Hexeneinmaleins”. Programm= 
musik schreiben zu wollen, weist er weit von sich, 
und wer das bisherige Werk des nunmehr 65jähri- 
gen kennt, wird wissen, daß sie nicht in seiner 
Linie liegt. Wohl wenige sind wie er „absolute“ 
Musiker in diesem ganz speziellen Sinne, daß Zah- 
len und Proportionen die Tonwelt regieren. Zu 
diesen Elementen Zugang zu behalten, ist auch bei 
den „Magischen Quadraten” Davids vornehmlich= 
stes Ziel. Dabei liegt hier der von ihm wohl bis= 
her am offensten vorgetragene Versuch vor, auch 
Elemente der Reihenkomposition in seinen der 
Kontrapunktik eng verhafteten Kompositionsstil 
aufzunehmen. „Magische Quadrate” sind Zahlen= 
reihen, deren Posten, in horizontaler, vertikaler 
und diagonaler Richtung addiert, immer die gleiche 
Summe ergeben. Die Zahl 1 wird bei jedem Qua= 
drat als Grundton angenommen. Jede weitere Zahl 
mißt das Intervall vom Grundton aus, und damit 
ergibt jedes der Quadrate eine Reihe, die tonal 
bedingt ist und in jeder Lesart ..... eine brauch 
bare Linie garantiert, die zu Themen= bzw. Motiv= 
bildungen geeignet ist.“ So schreibt er selbst ein= 
leitend über dieses Werk. 


Für den reifen Meister des Kontrapunktes liegt in 
diesem Kompositionsverfahren ebensowenig eine 
Einengung wie für Schönberg in dessen Reihen- 
technik, mit der David sich hier zu berühren scheint 
— ebenso allerdings mit den polyphonen Zahlen= 
und Kombinationskünsten der „Niederländer“. 


Eine solche Weite der geistigen Beziehungen, die 
ihren Schwerpunkt in der Barockzeit haben, be- 
fähigen David zu einem hervorragenden Lehrer. 
Als Pädagoge pflegt er in besonderem Maße die 
Kunst der Analyse, immer bereit, geheime thema= 
tische und motivische Beziehungen aufzuspüren 
und nach dem „Urthema“ zu suchen. Die Ergeb- 
nisse dieser Arbeit blieben nicht nur seinen direk= 
ten Schülern vorbehalten: 1953 und 1957 erschie- 
nen in Buchform seine Analysen zu Mozarts Ju= 
piter-Symphonie und zu Bachs zweistimmigen In- 
ventionen. 

Enge Beziehungen zur musikalischen Vergangen= 
heit und lebendige Aufgeschlossenheit zur Gegen= 
wart und für die bei ihm Lehre suchende Jugend 
sind zwei der hervortretenden Charakterzüge Da- 
vids. Zu zweien der Großmeister sind seine Be- 
ziehungen besonders eng und in schicksalhafter 
Weise im Lebensweg nachgezeichnet. Die Stätten 
des Wirkens von Bach und Bruckner hat David in 
entscheidenden Stadien seines Lebens berührt. Am 
30. November 1895 im oberösterreichischen Efer-= 
ding geboren, begann Davids engere Berührung 
mit der Musik als Chorknabe im Stift St. Florian, 
in dem Bruckner Chorknabe und später Lehrer 
gewesen war. Nach Jahren schulpädagogischer 
Tätigkeit studierte er 1920-1923 an der Akademie 
für Musik und darstellende Kunst in Wien bei 
Joseph Marx, ging 1924 als Organist und Chor- 
leiter nach Wels und nach ıojähriger Tätigkeit 
von dort als Kompositionsprofessor an das Leip= 
ziger Konservatorium, womit auch die räumliche 
Brücke zu Bach geschlagen war. Von 1942 an lei= 
tete er als Nachfolger Walther Davissons dieses 
traditionsreiche Institut, in den Nachkriegsjahren 
1945—1948 das Mozarteum in Salzburg. Seit 1948 
lehrt er an der Musikhochschule in Stuttgart. 


Ein umfangreiches Werk des Jubilars liegt heute 
vor. Sein Naturell ließ ihn zuerst in der Orgel 
das ihm gemäße Ausdrucksmittel finden. Das Cho= 
ralwerk, seit 1932 auf 13 Teile angewachsen, gibt 
einen Überblick über die in unserer Zeit möglichen 
Formen organistischer Praxis. Daneben mußte 
Davids stimmige Schreibweise immer wieder zum 
Vokalen drängen. Von der Volksliedbearbeitung 
bis zum groß angelegten Oratorium („Ezzolied”, 
Werk 51) spannt sich ein weiter Bogen, der auch 
die Musica sacra mit einbezieht. Ein Werk wie die 
„Deutsche Messe” mit ihrem prachtvollen Credo 
ist in seinem Einfallsreichtum und seiner subtilen 
Kompositionstechnik ein Musterbeispiel moderner 
Kirchenmusik. Erstaunlich breit ist daneben das 
symphonische Werk: sieben Symphonien (1936 
bis 1956) und zwei Violinkonzerte treten aus ihm 
hervor. Kammermusik instrumentengerecht zu 
schreiben, war und ist daneben stets eine an= 
ziehende Aufgabe für David gewesen. Wollte man 
die Persönlichkeit J. N. Davids als Komponist cha= 
rakterisieren, so wäre zu sagen, daß er sich in der 
Nachfolge der niederländischen Polyphoniker und 


des Kontrapunktikers Bach sieht. 
Bernhard Hansen 


Ä En np 
Mlusiklet 


Berlin 


Eindrücke von den Festwochen 


Es spricht für, den Lebenswillen und den künstle- 
rischen Ehrgeiz Berlins, daß diese Stadt, obschon 
im Brennpunkt eines weltpolitischen Kampfes 
stehend, bei dem es um Sein oder Nichtsein geht, 
doch Zeit und Mut gefunden hat, ihre von Gerhart 
von Westerman geleiteten herbstlichen Festwochen 
nunmehr zum zehnten Male zu feiern. Sie unter- 
scheiden sich von den „Festivals“ und ähnlichen 
Veranstaltungen anderer Städte dadurch, daß in 
Berlin der Rahmen des Dargebotenen sehr weit 
gespannt ist und außer Wort= und Tonkunst auch 
Tanz und die bildenden Künste umfaßt, und daß 
ferner durch Einladung berühmter auswärtiger 
Künstler und Künstlergruppen Möglichkeiten ge= 
geben sind, den Wert der einheimischen Fest- 
wochenbeiträge an den Leistungen der geladenen 
Gäste zu messen. Im Wettstreit der künstleri= 
schen Kräfte schnitt die Musik in Berlin auch dies= 
mal nicht schlecht ab. 


E3 


Die Städtische Oper brachte die Uraufführung der 
Oper „Rosamunde Floris” von Boris Blacher. Ob 
Georg Kaisers Schauspiel, das Gerhart von We- 
sterman dem Komponisten mundgerecht zumachen 
versuchte, ein gutes Libretto abgibt, fragt sich. 
Zwar will uns der Dichter glauben machen, hier 
handle es sich um eine Symbolisierung der „reinen 
Seele der Kunst, die in Unabhängigkeit schwebt“; 
aber seine Titelheldin, die, um sich ihr erstes, ein= 
ziges, mit dem Mondzauber geheimnisvoll ver- 
knüpftes Liebeserlebnis zu erhalten, von Ver- 
brechen zu Verbrechen schreitet und schließlich am 
Galgen endet, ist eine völlig erklügelte, eine un= 
erklärlich widersprüchliche Natur, und das Spiel 
um sie befremdet um so mehr, als es in einer aus= 
gesprochen kleinbürgerlichen Umgebung vor sich 
geht, die heute auf uns unfreiwillig komisch wirkt. 
Setzt man sich über die Verstiegenheit der Hand= 
lung und über viele sprachliche Banalitäten des 
"Textes hinweg, so läßt sich immerhin verstehen, 
daß es einen Komponisten reizen könnte, den 
bleichen Dichterschatten des elbischen Wesens 
Rosamunde mit dem Blute einer liebestrunkenen 
Musik zu erfüllen. 


Aber Boris Blacher, der hier alles ernst nahm und 
nicht (wie in früheren Werken) ironisierte, schenkte 
uns keine Oper, sondern begnügte sich mit einer 
(freilich stark packenden) Bühnenmusik. Diese 
völlig „entfettete” Musik gibt sich fanatisch spar= 
sam und wächst über Andeutungen erst gegen den 
Schluß des Werkes, wo die Leidenschaften aufein- 
 anderprallen, zu reicherem Leben empor. Es ist 
mit ihren Fioskeln, Tupfen, erschreckenden Ak-= 
korden und unheimlich sprechenden Schlagzeug= 
Rhythmen eine eigenwillig logische, wenn auch 
in ihren mannigfachen Satzkünsten nicht ohne 


weiteres faßliche, aber stets erregende Musik, die 
in (oft nur vom Schlagzeug getragenen) Zwischen= 
spielen, aber auch sonst den Hintersinn des Ge= 
schehens deutet, dabei den rezitativisch sich aus- 
lebenden Menschenstimmen stets den Vorrang 
läßt und Personen und Vorgänge leitmotivisch 
begleitet. 

Die Logik des Kaiserschen „Denkspiels” augen= 
scheinlich zu machen, war Erwin Piscator spürbar 
bemüht. Aber man muß gegenüber dem immer 
mehr um sich greifenden Einbruch von Schauspiel 
regisseuren in den Opernbereich Bedenken an= 
melden. Für Piscator ist „Rosamunde Floris” „kein 
übliches Milieu=-Stück“, sondern „die abstrakte 
Mathematik eines Figurenspiels”. Der bei Kaiser 
vorhandene gläserne Realismus müsse, so meint 
Piscator, benutzt werden, um die mathematische 
Formel in ein Spiel mit Schachfiguren umzusetzen, 
und diese strenge formale Struktur finde ihre Ent- 
sprechung in Blachers Musik. 


Als alle Möglichkeiten der Partitur Blachers kun= 
dig ausschöpfender Dirigent ist Richard Kraus zu 
rühmen, dem ein ausgezeichnetes, auch schau= 
spielerisch sich bewährendes Ensemble (darin Ker= 
stin Meyer als Krankenschwester und Helmut 
Krebs alsBruno) zur Verfügung stand. Stina Britta 
Melander hatte für das Entrückte Rosamundes 
zwar nicht ganz jenen weichen, geheimnisvollen 
Stimmklang, den man hier erwartet, zeigte sich 
ihrer schwierigen Rolle aber sonst voll gewachsen. 
Der Inszenierung Piscators entsprachen Hans= 
Ulrich Schmückles glasklare, durchsichtige Kostüme 
ebenso wie die der „Mathematik“ Paul Klees und, 
wo es sich um den Hintergrund handelte, der Bunt- 
heit etwa Franz Marcs folgenden Bühnenbilder 
mitsamt ihren weißen, diagrammartigen Linien= 
skeletten. : 

Auch Hans Werner Henzes Oper „Der Prinz von 
Homburg”, die das Hamburger Ensemble unter 
Albert Bittners Leitung für die Festwochen nach 
Berlin brachte, wurde beifällig entgegengenom- 
men. Das Werk ist in der „Neuen Zeitschrift für 
Musik“ ausführlich gewürdigt worden, und so 
bleibt nur zu sagen, daß man auch in/Berlin den 
Eindruck hatte, einem musikalisch zwingenden 
Gebilde begegnet zu sein, dessen Schöpfer sich 
hier nach eigenem Bekenntnis „stärker und un- 
mißverständlicher als zuvor Konstruktion und Ge= 
stalt der Oper an sich zu eigen machen können“. 
Mag sein, daß der schauende Hörer die kunstvolle 
Gesetzmäßigkeit des Ganzen nur ahnt, auf jeden 
Fall wird er die Eigenart der Töne bewundern, die 
Henze sowohl für die Traumwelt als auch für das 
Tagesgeschehen Kleists gefunden hat, und mag es 
sich hier vielleicht mehr um eine erarbeitete als 
eine eingegebene Musik handeln, mag hier (anders 
wie bei „König Hirsch“”)' das Können die Begna- 


„Rosamunde Floris” von Boris Blacher 

Von links: Stina-Britta Melander (Rosamunde), 
Peter Roth=Ehrang (Herr Benler), Helmut Krebs 
(Bruno, sein Sohn), Alice Oelke (Frau Benler) 


dung überwiegen, mögen schließlich die stärksten 
Wirkungen in der neuen Oper nicht von Henze, 
sondern von Kleist ausgehen, wir müssen dem 
Komponisten für seine Schöpfung dankbar sein. 


Albert Bittner führte das gut aufeinander abge= 
stimmte Hamburger Gesangsensemble und das 
Philharmonische Staatsorchester sicher, schien aber 
zu wenig Rücksicht darauf zu nehmen, daß der 
Komponist den „Grundton” seiner Oper als „kam= 
rnermusikalisch” bezeichnet hat. Auch Helmut 
Käutner (wieder ein Schauspielregisseur!) fand 
mit seiner naturalistischen Inszenierung nicht den 
nächsten Weg zu Henzes Musik. 


Eine kleine Kostbarkeit wurde den Festwochen- 
besuchern in der Eichengalerie des Charlotten- 
burger Schlosses beschert, nämlich die erste in 
und für Berlin geschaffene Oper, Bononcinis „Po= 
lifem”, die 1702 am Hofe der kunstsinnigen, hoch= 
gebildeten Sophie Charlotte, der Gemahlin Fried= 
richs, des ersten preußischen Königs, uraufgeführt 
wurde. Georg Friedrich Telemann, der nachmals 
berühmte Komponist, belauschte diese Urauf= 
führung und erzählt uns in seiner Selbstbiographie, 
daß die Fürstin selbst auf dem Cembalo begleitete 
und daß das Orchester großenteils mit Kapell- 
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und Konzertmeistern besetzt war, darunter Ariosti 
und die Brüder Bononcini. Ariosti lieferte seinem 
Landsmann Giovanni Bononcini das Libretto zum 
„Polifem”. Hier geht es um die Schicksale der Lie= 
bespaare Acis — Galatea und Glaukus — Silla, 
denen die eifersüchtige Zauberin Circe und der 
ungeschlachte Riese Polifem zum Verhängnis wer- 
den, bis die Göttin Venus eingreift und alles zum 
guten Ende führt. 


Händel, mit dem Bononcini in London erfolgreich 
wetteiferte, hat sich durch diese von Ovid erzählte 
Sage ebenfalls zu Tonschöpfungen anregen lassen, 
und wenn seine Musik auch bedeutender ist als 
die Bononcinis,so darf man doch den italienischen 
Komponisten nicht gering einschätzen. Denn über- 
all fesselt er durch sinnfällige Melodik, und in den 
knappen Arien und den wenigen Ensemblesätzen 
seines Einakters lebt anmutig geformte, rhyth- 
misch lebendige Musik von starker Gefühlskraft. 
Es ist noch dasselbe (wenn auch erweiterte)-Schloß 
Charlottenburg, in welchem dieses Werk zu neuem 
Leben erwachte. Als Regisseur fand sich Werner 
Oehlmann, dem wir schon einige Wiedererweckun= 
gen alter Opern verdanken, geschickt mit den Ge- 
gebenheiten der winzigen Behelfsbühne ab und 
sorgte für ein gelöstes Spiel der Mitwirkenden 
(vielversprechender junger Sänger und ausgezeich= 
neter Virtuose der Berliner Spitzenorchester) vor 
dem Hintergrund eines wunderschönen alten Go= 
belins in der kerzenbeleuchteten Eichengalerie. 
Karl Maria Artz führte nach einer von G. Kärn= 
bach reichlich frei bearbeiteten Partitur seine Mus 
siker sicher. 


Den festlichen Auftakt der Orchester= und Chor= 
konzerte gab wie in den Vorjahren Herbert von 
Karajan; es war ein Zufallsprogramm, mit dem er 
aufwartete: Weberns Orchesterstücke op. 6, zwei 
„ägyptische“ Opernarien und Brahms’ vierte Sin= 
fonie. Karajan hielt die hintergründige Aphoristik 
der Webernschen Musik vom allzu Angreiferi= 
schen fern, gab ihr stellenweise sogar versöhn= 
liche Züge und brachte für die Verführungsarie 
der Kleopatra aus Händels „Julius Cäsar“ sowie 
für die Nil-Arie der Aida Leontyne Price mit, die 
durch die beispiellose Schönheit ihres Soprans und 
ihren leidenschaftlich glühenden Vortrag entzückte. 
Seine Wiedergabe der Brahmsschen Sinfonie zeich= 
nete sich dank des prachtvoll aufgeschlossenen 
Orchesters durch zauberische klangliche Rundung 
aus. 


Das Karl Böhm anvertraute philharmonische Fest= 
wochen-Konzert mit Hindemiths Weber-Meta= 
morphosen, Schuberts großer C-Dur-Sinfonie und 
dem von W. Schneiderhan hinreißend gespielten 
Mozartschen Violinkonzert in D erwies dann den 
hohen Rang des in Berlin sehr beliebten Diri= 
genten. Leonard Bernstein, den Berlin schon im 
Vorjahre staunend kennengelernt hatte, gab zwei 
Konzerte mit dem New=Yorker Philharmonischen 
Orchester. Im ersten stellte er zeitgenössische Mu= 
sik, darunter eine ernst zu nehmende, wenn auch 
nicht ganz aus der Nähe Prokofieffs und Stra= 
winskys gerückte Sinfonie von Roy Harris neben 
Tschaikowskys Fünfte. Im zweiten betätigte er sich 
zwischen Rossinis „Semiramis“=Ouvertüre und 
Bartöks fünfsätzigem Konzert für Orchester auch 
als Solist, und zwar bei Beethovens C-Dur-Klavier- 


konzert op. 15. Dieser hochbegabte Musiker — er 
ließ sich in seinem ersten Konzert auch als Kom= 
ponist, und zwar mit einer stürmisch=witzigen 
Ouvertüre zu einer Operette hören — bleibt sei: 
nem Orchester sozusagen jeden Augenblick „an 
der Kehle“. Er läßt sich keinen Vortragseffekt ent= 
gehen, ist stets auf klanglichen Hochglanz bedacht 
und weiß das Musizieren spannungsvoll voran= 
zutreiben. Gewiß wirkt sein Schau=Dirigieren bei 
uns nicht ganz so selbstverständlich wie in den 
Riesensälen Amerikas, aber die New=Yorker Phil- 
harmoniker spielten mit einer hinreißenden Ein= 
mütigkeit, Genauigkeit und Klangfreude. Unerhört 
die Pracht der Streicher, bezaubernd die Leistun= 
gen der Bläser und Schlagzeuger. Mag sein, daß 
sich Bernstein bei der Wiedergabe der fünften Sin= 
fonie Tschaikowskys allzu genüßlich in Einzel- 
heiten verlor, daß er überscharfe dynamische 
Schattierungen anbrachte, überdeutlich phrasierte 
und bei musikalischen Höhepunkten den Klang 
der (verstärkten) Bläser bis zur Raserei entfesselte 
Man stand, ob Kenner, ob Liebhaber, unter dem 
Eindruck einer großartigen Leistung. 


Gustav Mahlers, von dessen Geburtstag uns hun= 
dert Jahre trennen, gedachte man während der 
Festwochen zweimal. Max Brod, tief vertraut mit 
der Welt des Meisters, hielt eine Gedenkrede, in 
welcher er als Keimzelle des Mahlerschen Schaf- 
fens das Lied bezeichnete, auf die jüdischen Merk-= 
male dieses Schaffens hinwies und die in die Zu= 
kunft weisenden Züge der Mahlerschen Musik 
hervorhob. Dietrich Fischer-Dieskau umrahmte 
diese Rede mit Wunderhorn- und Rückert-Liedern, 
die er zauberhaft zu beseelen weiß wie kein an= 
derer. — Mit besonderer Spannung erwartete man 
die Aufführung der achten Sinfonie Mahlers. Aber 
es drängte sich der Eindruck auf, daß der „schöpfe= 
rische Geist“, den der Komponist hier gleich zu 
Anfang beschwört, ihm in diesem gewaltigen, nach 
den Sternen greifenden Werke nicht ganz so nahe 
gewesen zu sein scheint wie sonst. Doch hatte die 
Aufführung des Radio-Sinfonie-Orchesters mit 
den besten Chören Berlins und hervorragenden S5- 
listen hohe klangliche Vorzüge, nur daß der Diri- 
gent, Eduard Flipse aus Rotterdam, der für den 
erkrankten Lorin Maazel einsprang, bei aller Sorg= 
falt und Sicherheit, die er bei seiner Ausdeutung 
erkennen ließ, nicht jene schwärmerische Hingabe, 
jenen fanatischen Glauben an das Werk auf- 
brachte, die hier vonnöten sind. 


. Zwischen Brahms’ „Schicksalslied” und, „Nänie” 
"brachte der St.-Hedwig-Kathedral-Chor unter Karl 
Forsters liebevoll eindringlicher Leitung Boris 
Blachers Requiem zur Berliner Erstaufführung. 
Blacher läßt als Kind unserer von der Weltangst 
bedrohten Zeit in seiner Totenmesse kaum Gnade 
oder tröstliche Erhebung walten. Der Chor flüstert 
und stammelt, zwei Solostimmen, Sopran und 
Bariton, begleiten ihn psalmodierend, das Or- 
chester, obschon stark besetzt, hält sich fast über- 
all zurück. So nachhaltig diese Musik durch das 
Pathos des Leisen wirkt — nur im „Tuba mirum“ 
zuckt sie mächtig auf —, so ehrlich gibt sie sich 
und ist dabei von einer ganz eigenen Kunst des 
Satzes. Der Komponist weiß nämlich Zwölfton= 
technik mit herkömmlicher thematischer Arbeit 
zu vereinen. Dabei bleibt sein Chorsatz bei aller 
kontrapunktischen Vielfalt immer durchsichtig. 
Äm meisten ergreifen die stillen Teile des Wer= 


kes, das Amen am Schlusse des gewaltigen DES 


irae”, das geflüsterte „Domine Jesu“, das „Agnus 
dei“ und der auf den leisen Anfang zurückgrei= 
fende Schluß mit der gestammelten Bitte um 
ewigen Frieden. 


Ein von Ferenc Fricsay geleitetes Festwochen-Kon= 
zert des Senders Freies Berlin war Igor Strawinsky 
gewidmet, für dessen „Psalmen“-Sinfonie, „Oedi= 
pus Rex” und Klavier-„Movements“ der Dirigent 
jene glühende Sachlichkeit aufbrachte, die der Kom= 
ponist verlangt. Man war-gepackt von der bar- 
barischen Wucht und altertümlichen Frömmigkeit 
der Sinfonie, nahm das Oratorium als monumen-= 
tale Bekundung eines neuen Klassizismus und 
zugleich eines epischen Musiktheaters entgegen, 
das längst Schule gemacht hat, und versuchte hin- 
ter die „seriellen“ Satzgeheimnisse der 1958 ent= 
standenen „Movements” zu kommen, um die ge= 
nau außer dem Komponisten wohl nur die So= 
listin, die unvergleichliche Margrit Weber, weiß. 
Bei den beiden anderen Werken wirkten der Chor 
des Norddeutschen Rundfunks und der RIAS- 
Kammerchor mit, die durch die Pracht und, wo es 
sein mußte, niederschmetternde Wucht ihres Sin= 
gens packten. Im „Oedipus“=Oratorium war Ernst 
Haefliger ein gesanglich erschütternder König. 


Ein Konzert mit frommer und weltlicher Musik, 
ganz alter und ganz neuer, war Paul Hindemiths 
Gabe an die Festbesucher. Er führte Motetten und 
Instrumental-Kanzonen von Giovanni Gabrieli 
auf, der um 1600 an der Markuskirche in Venedig 
wirkte und mit seinen, auf verschiedene Emporen 
verteilten, von beliebigen Instrumenten begleite- 
ten Chören, die sich musizierend immer wieder 
zusammenfinden, Musik von unerhörter Pracht und 
Feierlichkeit geschrieben hat. Hindemith hatte die 
RIAS-Chöre rechts und links auf dem Podium 
und vorn auf den beiden Rängen des Saales ver- 
teilt, und so stark war die Wirkung, daß der nüch= 
terne Konzertsaal zur Kirche wurde. Nach dieser 
frommen Musik, deren harmonische Zusammen-= 
klänge uns schon ganz vertraut anmuten, führten 
einige Balladen und Rondeaus des der Zeit nach 
1300 angehörenden Guillaume de Machaut zurück 
in einen aristokratisch abgeschlossenen Liebhaber- 
kreis, wo man kunstvollen Troubadour-Schöpfun= 
gen zu huldigen wußte. Hier hatte Hindemith als 
Begleitinstrumente u. a. zwei Viellen gewählt, von 
denen er eine selbst spielte. Ernst Haefliger sang 
diese altertümlich verschnörkelten Stücke ebenso 
virtuos wie eindringlich. Neue, an den Stil Ma= 
chauts anknüpfende Tonschöpfungen Hindemiths 
standen im zweiten Teile seines Programms: vier 
vom Erdenwandel Jesu erzählende Motetten nach 
lateinischen Bibelworten für Tenorstimme und 
Klavier gesetzt. Leidenschaftlich erregtes Psalm= 
odieren wird dabei getragen von einer malenden 
und erhöhenden Musik des Tasteninstruments. 
Auch hier wußte Ernst Haefliger, von Hertha Klust 
einfühlsam begleitet, durch seinen ausdrucks= 
geladenen, treffsicheren Vortrag die Hörer zu 


packen. Als dann am Schluß Gabrielis vierchörige _ 


Jubelmotette „Omnes gentes plaudite” durch den 
Saal brauste, erlag man der Macht dieser alten 
Musik und spendete so stürmisch Beifall, daß Hin= 
demith sich zur Wiederholung dieses prachtvollen 
Stücks entschließen mußte. Den Erfolg seines 
Abends verbürgten nicht zuletzt die hervorragen= 
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den Leistungen des RIAS-Kammerchors und die 
Virtuosität der Meisterspieler des Philharmoni= 
schen Orchesters. 

Mit dem traditionsreichen Züricher Sängerverein 
„Harmonie“ kam der Dirigent Hans Erismann und 
brachte Musik seines Landes mit. Artur Hon= 
eggers „Ostergesang” führt impressionistisch vom 
zarten Jubel dreier Solostimmen zum schwelge- 
rischen Lobpreis des Frauenchors. Frank Martin 
huldigt in seiner Vertonung von Monologen aus 
Hofmannsthals „Jedermann“-Spiel einer realisti= 
scheren Tonsprache. Das Hauptwerk des Abends 


München 


Messe von Tournai - Debussy 


Die älteste Messe der Welt, das jüngste Werk von 
Pierre Boulez, der auch der Dirigent des Abends 
war, und das vor wenigen Monaten erst wieder in 
allen Zeitungen genannte „Martyre de Saint Seba= 
stien“ von Debussy — dieses ungewöhnliche Pro- 
gramm eröffnete die neue Münchner Musica=Viva= 
Saison. Was haben diese Werke miteinander zu 
tun? 

In der Messe von Tournai aus dem 14. Jahrhundert 
sind zum erstenmal die sechs dem Ordinarium 
missae angehörigen Teile zu einem mehrstimmi= 
gen Zyklus vereint; eine in die Zukunft weisende 
künstlerische Tat, die eine schier unübersehbare 
Entwicklung einleitete. Trotzdem ist diese Messe, 
die anscheinend in langen Zeiträumen von verschie- 
denen Meistern komponiert wurde, großenteils ein 
verblüffend altfränkisches Werk. Mitten in der er- 
regten Zeit der „Ars nova”, mitten in die dem 
„Herbst des Mittelalters“ zustrebende Hochgotik 
pflegte man in Tournai, 200 Kilometer nördlich von 
Paris — vorausgesetzt, daß die dort überlieferte 
Messe auch an Ort und Stelle aufgeführt wurde, 
was anzunehmen, wenn auch nicht sicher ist —, noch 
einen Stil, der in der Metropole schon Jahrzehnte 
zuvor geübt und inzwischen bereits zum alten 
Eisen geworfen war. Im Spiel reiner Naturklänge 
und im gleichzeitigen syllabischen Fortschreiten 
aller drei Stimmen nach Art des Conductus sind 
noch romanische Stilelemente bewahrt. Aber die 
reich figurierten Oberstimmen etwa im Gloria oder 
die der Messe angehängte Motette auf den Cantus 
firmus „Ite missa est“,über dem sich zwei Stimmen 
mit verschiedensprachigen Texten, lateinisch und 
französisch, erheben, zeugen bereits von der Un= 
ruhe und Ekstatik der Gotik. Die alten Handschrif= 
ten vermitteln nur das Notengerüst und dieRhyth= 
mik, aber sie sagen nichts über die Art der Wieder= 
gabe, über Instrumentation, Dynamik und Tempo. 
Boulez musizierte lebhaft und miteiner prickelnden 
Trockenheit. Er hatte eine durch ihre Mischung aus 
Sachlichkeit und Lebendigkeit überzeugende Ein= 
richtung gewählt für gemischten Chor, Knabenchor, 
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war Heinrich Sutermeisters 1952 geschaffene 
„Missa da Requiem”, deren Ecksätze von der Ver= 
lassenheit und Angst des heutigen Menschen kün= 
den, wohingegen die Mittelteile, voran das leiden- 
schaftlich hochgetriebene „Dies irae” den Drama= 
tiker erkennen lassen, der für Schrecken wie für 
feierliche Pracht, für stille Ergebung wie für ver= 
klärten Jubel einen bannenden, persönlich gepräg- 
ten Ausdruck findet. Vom Berliner Philharmoni- 
schen Orchester begleitet, beeindruckte der Chor 
durch die Sauberkeit und Klangfülle seines Singens. 


Erwin Kroll 


- Boulez 


zwei Trompeten, zwei Posaunen, Oboe, Englisch 
Horn und Gitarre, wechselnd zwischen einfachen 
und nach Art alter Organa oktavierenden Partien. 


Es ist ein trefflicher Einfall und eine gute Idee, den 
Bereich der Musica Viva nun auch auf eine ver- 
gessene Ars Antiqua auszudehnen, auf eine Kunst, 
die in gleicher Weise auf Pioniergeist und den Mut 
zum Unkonventionellen angewiesen ist wie die 
noch unerprobte Gegenwartsmusik. Neue Erkennt- 
nisse, interessante Anregungen und in jedem Fall 
eine Bereicherung werden die Folge sein. 


Kann zwischen der altertümlichen Messe und dem 
verfeinerten Spätling Debussy eine Verbindung 
bestehen? Es ist ein faszinierendes Phänomen, daß 
Debussy unbewußt über mehr als ein Halbjahr- 
tausend hinweg eine Brücke schlug zu der versun= 
kenen mittelalterlichen Musik, von der er und seine 
Zeit noch nichts wußten. Erstmals fand er wieder 
zu einem durch keinerlei Funktionsharmonik ge- 
hemmten Urerlebnis des Klanges zurück, zu klang- 
lichen Elementarphänomenen, denen wir im frühen 
Mittelalter und nun wieder bei Debussy be= 
gegnen — man denke an den Beginn von „Nuages“, 
von „Pelleas et Melisande” und „La cathedrale 
engloutie“ oder auch an manche Partien des „Mar- 
tyre de Saint Sebastien”, so gleich die einleitenden, 
an uraltes Organum gemahnenden statischen Be= 
wegungsreihen reiner Dreiklänge. 


Dieses „Martyre“ hat selbst ein regelrechtes Mar= 
tyrium durchgemacht. Ursprünglich war es eine 
Schauspielmusik zu einem fünfaktigen Bühnen- 
stück von Gabriele d’Annunzio, das einer An= 
regung der Tänzerin Ida Rubinstein, die dann auch 
die Rolle des Sebastien kreierte, entsprang, und in 
dem der „Dante des 20. Jahrhunderts“ altes Myste= 
rienspiel erneuern wollte. Aber Debussy schuf eine 
Partitur, die mit achtstimmigen Chören und großem 
Orchester den Begriff der Bühnenmusik weit hinter 
sich ließ. Vier Tage vor der Uraufführung lehnte 
der Kardinal von Paris das Werk wegen seiner un= 
orthodoxen Gestaltung in heftiger Form ab und 
bedrohte die Besucher mit der Exkommunikation. 


Die erste Aufführung, die gefürchtete „generale“, 
dauerte bis zwei Uhr nachts; das Publikum war er= 
müdet, der Erfolg gering. Und noch vor wenigen 
Monaten bewegte die Öffentlichkeit ein Interdikt 
des Erzbischofs von Neapel gegen eine dort ge= 
plante Aufführung, weil er Anstoß daran nahm, 
daß ein Heiliger von einer Tänzerin dargestellt 
werden sollte. Die Münchner Aufführung konnte 
von solchen Gefährdungen nicht betroffen werden. 
Sie benutzte eine Art oratorischer Konzertfassung, 
die von Germaine Inghelbrecht, der Gattin des 
Dirigenten Desire-Emile Inghelbrecht, eingerichtet 
wurde und die die Musiknummern Debussys durch 
einen Sprechtext miteinander verbindet. 


In d’Annunzios Dichtung, einer Vorläuferin der 
dekorativ-opulenten „Josephslegende”, treibt der 
Jugendstil üppige Blüten: Da tanzt Sebastian eksta= 
tisch auf glühenden Kohlen, da springt eine ge= 
heimnisvolle Tür auf und mystisch kreisende Stern= 
bilder werden sichtbar. Kaiser Augustus will Seba= 
stian zur Gottheit erheben und bestraft den Wider= 
strebenden mit poetischen Erstickungsqualen unter 
Blumen, Kränzen und Bändern. Im Lorbeerwald 
schließlich wird Sebastian von Pfeilen durchbohrt, 
Sonnenlicht flutet wie flüssiges Gold über den 
Lorbeerhain, Sebastian steigt zum Paradies auf. 
Debussys Musik, obwohl einige Male vom Wort 
behindert, erhebt sich weit über d’Annunzio. Sie ist 
zwar nicht atonal, wohl aber weitgehend aharmo= 
nisch, das heißt frei von den funktionellen Bezie- 
hungen der Harmonielehre. Mit suggestivem, weis 
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chem Märchenorchester und klaren, reinen und 
dann wieder psalmodierenden Gesängen malt 
Debussy Entrücktheit und Verzückung, trifft den 
Ton für Wunderbares und Mystisches. Das Ereig=- 
nis der Aufführung: der Sprecher Jean Desailly, 
ein Magier des Wortes, der d’Annunzios Verse 
über ihre Zeitbedingtheit ins Zeitlose erhebt. Ur- 
sprünglich war Jean=Louis Barrault verpflichtet, 
der plötzlich absagen mußte. Aber es ist schlechter- 
dings nicht vorstellbar, daßer besser hättesprechen 
können als Desailly. Wie echt ist sein Pathos, wie 
natürlich und völlig ohne Hysterie wirkt er selbst 
nochin der verfänglichen Schwärmerei und Ekstatik 
d’Annunzios! Eva-Maria Rogner, Jeanne Derou= 
baix und Marianna Radew bewährten sich in den 
Gesangssoli. 


Die unmittelbare Gegenwart repräsentierte Boulez’ 
„pli selon pli” für Sopran und einen aus kontra= 
stierenden Instrumentengruppen zusammengesetz=- 
ten großen Klangkörper, wobei vibrierende Instru= 
mente wie Glocken, Celesta, Harfe, Vibraphon und 
Becken die Führung haben. Diese Komposition, die 
den Untertitel „portrait de Mallarme” trägt und 
von der die Improvisation I und II und der Tom= 
beau ä la memoire du prince Max zu Fürstenberg 
gespielt wurden, ist hier bereits mehrmals, so auf 
Grund der diesjährigen Aufführungen beim Kölner 
Weltmusikfest und den Darmstädter Ferienkursen, 
ausführlich besprochen worden. Solistin war auch 
diesmal Eva-Maria Rogner. 


Pierre Monteux 
und die Londoner Philharmonie 


Erstmals nach Jahrzehnten kam Pierre Monteux 
im Rahmen einer Gastspielreise des Royal Phil- 
harmonic Orchestra London wieder nach Deutsch- 
land. Dieser jetzt fünfundachtzigjährige Dirigent 
verkörpert ein Stück Kulturgeschichte des 20. Jahr= 
hunderts. Pierre Monteux war noch mit Debussy 
und Ravel befreundet, einer der engsten Mit- 
arbeiter Diaghilews und ersten Förderer Strawin= 
skys, leitete einige der wichtigsten Uraufführungen 
unseres Zeitalters wie die von „Petruschka”, „Sacre 
du printemps” und „Le rossignol”, von „Daphnis 
et Chloe” und „Jeux” (Debussy). Das ereignete sich 
alles bereits vor dem ersten Weltkrieg. Dann wurde 
der untersetzte Mann mit dem dicken Schnurrbart, 
dem Aussehen nach ein typischer Südfranzose, in 
einer Art politisch-musikalischer Propaganda- 
mission nach Amerika geschickt. 1924 wieder nach 
Frankreich zurückgekehrt, teilte er seinen künst= 
lerischen Aufgabenkreis zwischen Paris und 
Amsterdam, wo er neben dem mehr deutschbeton- 
ten Mengelberg die musikalische Sache Frankreichs 
und Rußlands vertrat. Seit 1940 lebt Monteux, auch 
heute noch ein Wunder an Vitalität und ständig 
tätig, wieder in Amerika und sprang jetzt für den 


erkrankten Sir Thomas Beecham als Dirigent der 


Gastspielreise des Royal Philharmonic Orchestra 
London ein. 

Sowie er auftrat, spürte man die Kraft der Persön= 
lichkeit. Monteux kennt das Geheimnis, mit klein- 
sten Mitteln größte Wirkungen zu erzielen. Wenige 


h 
N 
j 


a u Aa a En a a an de 


präzise Bewegungen genügen, um den Musikern 
seine Intentionen unmißverständlich anzuzeigen. 
Er verzichtet auf demonstratives Einsatzgeben; 
gelegentliche sparsame Hinweise genügen. Und ein 
kaum merkliches Zucken oder Vibrieren vermittelt 
dem Orchester die entscheidenden Impulse; dies 
alles gestützt von einem wunderbar klaren Takt- 
schlag. Wieviel könnten jene allzu vielen Arm- 
ruderer, Kniebeuger und Orchester-Vorturner von 
ihm lernen! Bei der „Eroica“ zeigte Monteux, daß 
es nicht die Anzahl der Schweißtropfen ist, die den 
guten Beethoven verbürgen. Hier machte Monteux 
„nur“ Musik, ganz ohne pathetische Geste und 
ohne demonstrative Weltanschauung. Seine Inter- 
pretation steht im gleichen Maße Toscanini nahe, 
wie sie Furtwängler ferne ist. Im ersten Satz hält 
er sich an Beethovens Angabe „con brio“; er be= 
sticht durch federnde Leichtigkeit, und es knistert 
geradezu vor musikalischer Spannung. Auch das 
Finale erhält diese Zügigkeit; dabei gibt es keine 
Undeutlichkeit, nichts Verhetztes. Bravourös wie 
im Scherzo der gefürchtete Hornsatz ohne jede ton= 
liche Unebenheit, ohne einen einzigen Gickser 
kommt. Hier weiß man nicht, wen man mehr be= 
glückwünschen soll, Monteux zu dem hervorragen- 
den Orchester oder das Orchester zu dem hervor 
ragenden Monteux. 


Das Royal Philharmonic Orchestra, in seiner jet= 
zigen Form 1946 von Sir Thomas Beecham gegrün= 


det als Ersatz für das alte Orchester der Royal 


Philharmonic Society, zeichnet sich durch außer= 
gewöhnliche Präzision und Kernigkeit des Klanges 
aus. Es steht vergleichsweise den Berliner Phil= 
harmonikern näher als den Wienern. Wie nervig 
und mit wieviel Glanz spielen die Streicher, welch 
großartigen Konzertmeister besitzt es in Raymond 
Cohen, welche Klangfülle haben die Bläser! Eine 
reine Freude, wie sie Haydns Londoner Symphonie 
D-Dur Nr. 104 musizieren. Kraftvoll springt das 
einleitende Quintmotiv an, straff und doch zugleich 
elastisch kommt das Allegro, und wunderbar phra= 
siert Monteux das Andante. Und schließlich die 
zweite Suite aus Ravels „Daphnis et Chloe”, einem 
der von Monteux vor nun bald einem halben Jahr= 
hundert uraufgeführten Werke. Was sonst oft 
gegen Ravel mit Farbrausch und Klangvernebelung 
gesündigt wird, wischte Monteux mit der Leucht= 
kraft seiner Gestaltung weg; alles in dieser Ballett= 
musik über das holdeste aller griechischen Liebes= 
märchen war wunderbare mediterrane Klarheit. 


Das japanische NHK Symphony Orchestra 


Auf einer mehrmonatigen Tournee durch Rußland 
und Westeuropa besuchte das NHK Symphony 
Orchestra aus Tokio auch verschiedene deutsche 
Städte. Dieses Orchester, das am Tokioter Rund- 
funk tätig ist und fast ausnahmslos aus sehr 
jungen Musikern — eine einzige Dame ist dabei — 
besteht, erwies sich als ein zuverlässiger, leistungs=- 
fähiger Klangkörper; man hat das beruhigende 
Gefühl, daß bei ihm unsere abendländische Musik 
gut aufgehoben ist. Allerdings, München, wo die 
Japaner kurz nach ihrem deutschen Debüt in Ham- 
burg spielten, ist ein heißes Pflaster; man ist es 


dort gewohnt, die Klangkultur der Wiener und die 
nervige Kraft der Berliner Philharmoniker als 
Maßstäbe bei Gastspielen anzulegen. Damit täten 
wir den Japanern Unrecht, denn unsere Spitzen= 
orchester fußen auf einer alten Tradition und stan= 
den schon auf der Höhe ihres Ruhmes, als die Ja- 
paner noch nicht wußten, was europäische Musik 
überhaupt ist. So gesehen ist natürlich auch das 
NHK Orchestra, obwohl es bereits vor 35 Jahren 
gegründet wurde, ein relativ junges und dafür 
bereits ausgezeichnetes Ensemble. 


Das Programm des Münchner Konzertes verlief in 
einem steilen Crescendo, zum Schluß hatte es 
seinen Höhepunkt. Auftakt bildete eine zeitgenös- 
sische japanische Komposition: „Mandala“ von 
Toshiro Mayuzumi. Das Werk zeigt, daß die japa- 
nische Avantgarde — auch der bekannte japanische 
Komponist Yoritsune Matsudaira beweist dies — 
den Anschluß an die modernsten europäischen 
Richtungen bereits vollzogen hat. In „Mandala” ist 
alles verarbeitet, was die Neue Musik von Debussy 
und Strawinsky (Sacre du printemps!) bis zu den 
Punktuellen gebracht hat; es gibt Tonales und 
Atonales, Polytones und Monotones, Aufspaltung 
und linearen Kontrapunkt. Alles wird mit viel 
Farbsinn und ebensoviel Eklektizismus verwendet 
und soll, wie wir aus dem Programm erfuhren, 
„das Wesen der Dinge” ausdrücken, „Klangsym= 
bol für eine innere Weltschau” sein. Die Wieder= 
gabe war von höchster Perfektion und großer In= 
tensität. 


Dann stellten sich die Japaner Beethoven. Er war 
für sie zweifellos die härteste Nuß, die sie knacken 
mußten, zumal sie eins seiner empfindlichsten 
Werke, das vierte Klavierkonzert, gewählt hatten. 
Sie spielten es lebendig und präzise, wenn viel= 
leicht auch nicht mit letzter Tonschönheit und mit 
der Poesie und dem Duft, die gerade in diesem 
Werk verborgen sind. Kamen die Japaner bei 
ihrem ersten Konzert in Hamburg noch mit einem 
Cherkassy als Solisten, so in München bereits mit 
einem Landsmann. Takahiro Sonoda, der jahrelang 
in Europa und den USA lebte und u. a. bei Mar- 
guerite Long studierte, verfügt über eine solide 
Technik und gute Musikalität, kommt dem Geist 
des Werkes nahe, ohne seine seelischen Gehalte 
bereits voll ausschöpfen zu können, was überwie- 
gend auf das Konto seiner rhythmischen Labilität, 
eines Hanges zu schaukelnden Rubati, geht. Mit 
der anschließenden „Fünften“ von Tschaikowsky 
gerieten Orchester und Publikum mehr und mehr 
in Wärme. Hier heizte der erst 27jährige Dirigent 
Hiroyuki Iwaki, der Schüler von Rosenstock und 
Karajan war, dem Orchester mit ungeheurem 
Schwung und brillanter Verve ein, stachelte es, 
exzessiv wie Maazel und trotz seines sichtbaren 
Temperaments ohne Schwindel und Schau, zu 
größter Leuchtkraft und Farbigkeit an. Das inter- 
essanteste Stück des ganzen Abends war die vom 
Publikum stürmisch erklatschte Zugabe, die Kom= 
position eines uns unbekannten Japaners, gewisser=- 
maßen eines asiatischen Bartöks, mit klirrendem 
Schlagzeug, urtümlich traditioneller japanischer 
Pentatonik und wildem exotischem Rhythmus: 
Hier vernahmen wir, zwar mit abendländischen 
Instrumenten gespielt, den ebenso rätselhaften wie 
erregenden Ton dieses fernöstlichen Volkes. 


Helmut Schmidt-Garre 
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Frankfurt 


Die Not mit dem Symbol 


Richard Wagners »Die Walküre« in Neuinszenierung 


War in früheren Jahrzehnten die Aufführung einer 
der großen Opern Richard Wagners ein vorwiegend 
musikalisches Problem, so steht im letzten Dezen= 
nium, seit die Wagner-Enkel das Erbe in Bayreuth 
angetreten und einen neuen Darstellungsstil in= 
auguriert haben, die Inszenierung im Vordergrund. 
Die Abstraktion in Bild und Bewegung, die Richard 
Wagners realistisches Detail in der Bildwirkung 
zugunsten einer stärkeren, der Musik verpflichte- 
ten Konzeption preisgibt, ist notgedrungen zu einer 
Auseinandersetzung, zu einer Beschränkung auf 
das Symbol geworden. 


Als sich im Frankfurter Opernhaus die Bühne für 
„Die Walküre“ öffnete, wurde auf dem ansteigen= 
den Halbkreis ein nierenförmiges Gebilde sichtbar, 
dessen vorderer Teil als der häusliche Herd sinn= 
fällig wurde, überdacht von einer ähnlichen Figur, 
die den rötlichen Schein des Feuers zurückwarf. 
Das Ganze wurde in der Höhe von einem hufeisen= 
förmigen Halbkreissegment begrenzt. Die Bühnen- 
tiefe war in Dunkel gehüllt,bis der Frühlingsschein 
in bläulich-grünem Licht auch diese erhellte. Links 
vorn die Esche mit dem Schwert. Franz Mertz hatte 
mit Wenigem vielsagend diesen Raum gegliedert; 
für das „wilde Felsengebirge“ und den Brünnhil- 
denstein ließen sich die Symbolismen leicht und 
überzeugend verwandeln. 

Für die Kostüme fand Mertz keine so zutreffende 
Lösung. Die uniformen Gewänder der Walküren, 
grüngrau im schrägen Schnitt, wirkten im hellen 
Licht der Scheinwerfer unschön, wenig vorteilhaft 
in der Bewegung; glücklicher der Götter-Vater in 
majestätischer Breite mit großem Speer und die 
würdevolle Fricka als die etwas verlorene Blond= 
heit der Wälsungen und der vordergründig düstere 
Hunding. 

War Mertz die Beschränkung auf das Symbol in 
den drei Bildern gelungen, so wurden die darin vor- 
gezeichneten Begrenzungen der Spielräume für die 
.. verschiedenen Welten und Ebenen in Erich Wittes 
Regie zumeist aufgehoben oder gar überspielt. 
Witte, der sich in Jahren vom Tenorbuffo zum 
Heldensänger entfaltet hatte, stand in Frankfurt 
erstmals vor einer großen, verantwortungsreichen 
Aufgabe, an die nach Günther Rennert, Bohumil 
Herlischka oder Leopold Lindtberg hohe Anforde= 
rungen gestellt werden dürfen. Daß er den Sänger- 
darstellern in Bewegung und Gesten entgegenkam, 
werden diese ihm danken. Witte verzichtete weit= 
gehend auf das Statuarische, ohne jedoch in das 
Gegenteil zu verfallen. Die Spannungen wurden 
vor allem im ersten Akt in der räumlichen Gruppie= 
rung sichtbar gemacht, wenngleich schon hier 
einige Inkonsequenzen auffielen, wenn etwa Sieg= 
mund den schützenden Herd leibhaftig „besaß“. 
Für den weiteren Verlauf wären deutlichere Ab- 
grenzung und Einhaltung der Spielräume für 
Götter und Menschen zu wünschen gewesen. Der 


Zweikampf Siegmund—Hunding, in der Bühnen= 
tiefe verschleiert, und auch die recht konventionelle 
Gruppierung der Walküren ließen eine durchdach- 
tere, geformtere Konzeption vermissen, wie denn 
die Spielführung in der Einzelregie präziser war, in 
Wotans großem Monolog und im Finale des drit= 
ten Aktes. 


Blieben hier die Eindrücke vielfach zwiespältig, so 
stand das Musikalische absolut im Vordergrund. 
Georg Solti gab dieser Neuaufführung das eigent= 
liche Gesicht, das künstlerische Gewicht. Er musi= 
zierte mit außerordentlicher Intensität, klug und 
souverän disponierend. Das fiel schon bei dem 
„Gewitter“ auf, mehr noch bei den unerhört kon= 
zentrierten rezitativischen Partien mit den scharfen 
Akzenten, bei denen sich vorab die Bläser auszeich= 
neten. Lyrisches und Heroisches erstanden in groß- 
artigen, subtilen Konturen, mit einer überraschen= 
den, ja faszinierenden Wärme des Ausdrucks, so 
bei frühlingshaftem Aufleuchten, beim ersten Er- 
scheinen Wotans. Überragend das Streitgespräch 
Fricka-Wotan und Wotans Monolog, der bei vor= 
bildlicher Wortverständlichkeit „das Ende“ er= 
schreckend und bewegend miterleben ließ. Das 
Orchester musizierte oft berückend schön, vor 
allem in den farblich ungemein differenzierenden 
Holzbläsern (Oboe, Baßklarinette), im wohlgerun- 
deten, nicht forcierten Streicherklang. Überall war 
die Suggestivkraft Soltis zu spüren, auch wenn, zu= 
mal bei den Blechbläsern, die Einsätze nicht immer 
exakt kamen; da hatte es wohl an intensiverer 
Probenarbeit mit Solti gefehlt. Diese störenden 
Unfälle waren gerade bei Soltis durchaus nicht tra= 
ditioneller Werkvorstellung sehr zu bedauern. Um 
so großartiger, hinreißender wurden die großen 
Szenen des dritten Aktes musiziert, herrlich die 
Farbigkeit des Walküren-Nonetts, die Leuchtkraft 
des Feuerzaubers, die das Bildliche — mit; dem sta- 
tischen Rot des oberen Kreissegments — um vieles 
übertraf. 


Das Sänger-Ensemble zeugte (mit betontem Ver- 
zicht auf internationale Wagner-Sänger) für den 
hohen Stand der Frankfurter Oper: Jutta Mey= 
farths warmherzig-strahlende Sieglinde, Ernst Ko= 
zubs männlicher Siegmund von metallischer Leucht= 
kraft, die sehr durchdachte, eher zurückhaltende 
Brünnhilde der Christel Goltz, der dunkel-drohende 
Hunding Peter Laggers, die eigenwillige Fricka 
Anny Delories und vornehmlich die Verstricktheit 
des Wotans, sehr kultiviert gesungen von Leonardo 
Wolovsky, wie die ungewöhnlich kontrastreich und 
profiliert besetzten Walküren: Waltraude — Anny 
Delorie, Sigrune — Anja Silja, Roßweiße — Rosl 
Zapf. Die musikalisch außerordentlich intensive, 
glänzend inspirierte Aufführung trug den Stempel 
Georg Soltis, dessen Spontaneität und formende 
Kraft einen ungewöhnlichen Wagner=Abend be= 


wirkte. G. A. Trumpff 
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Donaueschingen 


hie: 


Musiktage für zeitgenössische Tonkunst 


Die Frage, ob denn auch etwas „Neues“ geboten 
werde, steht allemal am Beginn eines Musikfestes, 
das ein Spiegelbild der musikalischen Gegenwart 
entwerfen möchte, und die andere, was denn wirk= 
lich neu sei, steckt dahinter. Sind aber diese Fra- 
gen so wichtig? Von dem Wörtchen „neu“, das 
man eigentlich überflüssigerweise der Musik un= 
serer Tage vorangestellt hat, läßt sich kein Maß- 
stab herleiten, der im Ästhetischen Gültigkeit be= 
anspruchen dürfte; und ebenso schwierig dürfte es 
sein, es mit einem Wertbegriff zu koppeln, was 
schließlich mehr als genügend Werke sogenannter 
„neuer“ Musik zu aller Ärger und Schaden be- 
wiesen haben. Und doch hängen Verstand und 
Herz an diesem Wort, dann nämlich und zu Recht, 
wenn sich hinter dem Begriff des Neuen nicht die 
Sensationslust, und sei es die Lust am sensatio= 
nellen Untergang von Musik, verbirgt, sondern 
das Wunschbild, dargestellt zu sehen, was die 
Gegenwart bewegt. 


Die Chronik der diesjährigen Donaueschinger Mu= 
siktage hat in je einem Kammer- und Orchester- 
konzert insgesamt neun Werke zu verzeichnen; 
acht von ihnen waren Uraufführungen, sieben als 
Kompositionsaufträge des Südwestfunks für die 
Donaueschinger Musiktage entstanden. Man darf 
also von einem recht reichlichen Angebot des 
Neuen im Sinn des noch Ungehörten sprechen. 
Keinem, der sich in der Musik der letzten Jahre 
einigermaßen auskennt, dürfte es jedoch schwer= 
gefallen sein, sich an Vorläufer, ja an Modelle 
zu erinnern, auf die sich diese neuen Kompositio= 
nen beziehen lassen. Was hier — in den positiven 
Fällen — geboten wurde, war vielmehr Bestäti- 
gung, ohne die sich Neues gar nicht manifestieren 
ließe. Dies ist tröstlich und nicht etwa langweilig, 
wie auch an den lebhaften Äußerungen des Pu= 
blikums pro und kontra im Orchesterkonzert zu 
bemerken war. 


Eine Zeitlang schien es so, als sei den Kompo-= 
nisten in erster Linie daran gelegen, sich gegen= 
seitig zu bestätigen, wie vortrefflich sie sich in den 
neuen Ordnungen des musikalischen Materials 
eingerichtet hätten und nun mit Tonreihen, Rhyth- 
men, Klangfarben, mit Vorausbestimmung und 
Zufall, mit Logarithmen und Mutationen zu schal= 
ten verstünden. Das dem nicht so ist, hat der 
schwedische Komponist Bo Nilsson hier deutlich 
ausgesprochen: „Die Form einer musikalischen 
Komposition hat vom Hörer nach ihrer äußeren, 
sinnlichen Wirklichkeit bestimmbar zu sein, das 
heißt, nach dem, was vom Hörer unmittelbar ent- 
deckt werden kann.“ Und obwohl der schon bei= 
nahe außermusikalisch-programmatische Titel sei= 
ner Komposition „Szene I für Kammerensemble” 
eher eine freiere Einstellung zuließe, hat er die 
Folge der Klangereignisse so präzis geordnet, daß 
die eigene, geschlossene musikalische Form in-= 
auguriert ist. (Das klangliche Resultat ist übrigens 
so apart wie die Zusammenstellung der Instru= 
mente: Flöten, gestopfte Trompeten, Klavier, Harfe, 


Vibraphon, Xylophon und Schlagzeug, darunter 
— zum Erstaunen aller — eine Batterie von Wein= 
oder Bierflaschen, die glockenartig angeschlagen 
werden.) Daß das Schicksal der Musik von dem 
neuen Formbegriff abhängen könne, hat vor nicht 
langer Zeit auch Pierre Boulez, der bedeutendste 
Musiker des jungen Frankreich, geäußert. 


Die „sinnliche Wirklichkeit” von Form kann in 
der Musik nur über das Medium des Klanges er- 
reicht werden. Niccolö Castiglionis „Tropi per 
Complesso da Camera” — das einzige Werk, das 
schon vor Donaueschingen uraufgeführt worden 
ist — war mit Bedacht diesem Programm eingefügt 
worden; denn dieser ungemein sensible und be= 
gabte junge Italiener hat sich vorzugsweise mit 
den Versuchen beschäftigt, Klangfarbe, Klang= 


Der polnische Komponist Krzysztof Penderecki 


dichte und Tempo in eine Konstellation zu brin= 
gen, die neue formale Aspekte ermöglicht. Hier 
gliedert er zwischen Streichern, Holzbläsern, Kla- 
vier und Schlagzeug: Kombinationen, die weit ent- 
fernt sind von trüber Farbmischung, vielmehr den 
Eigenwert des einzelnen Klangobjektes betonen. 
Symphonisch im Aufriß dagegen ist Olivier Mes= 
siaens siebensätzige „Chronochromie“, ein Titel, 
der etwa mit „Farbe der Zeit“ zu übersetzen wäre 
und anzeigen soll, daß die Klangfarbe hier zur 
Gliederung zeitlicher Abschnitte dient, also auch 
hier: Form durch Farbe. Messiaen sagt dazu, daß 
er 32 verschiedene Zeitwerte in seiner Kompo- 
sition verwendet habe, aber der dominierende Ein= 
druck geht doch von der Instrumentalfarbe aus, 
von der großen Kunst, mit der Messiaen zu orche= 


strieren versteht. Als melodisches Material greift 
er wie in allen seinen letzten Werken auf die 
Vogelgesänge zurück, die er gesammelt, aufge 
zeichnet und klassifiziert hat. Die Umsetzung in 
die Orchesterinstrumente ist so faszinierend wie 
auf die Dauer ermüdend: lange Passagen von Mix= 
turen aus Glocken und Xylophon oder auch ein 
Streichersatz aus der Vorstellung des Sirrenden 
und Schwirrenden. Ebenfalls nach Farbgruppen 
hat der Pole Krzysztof Penderecki seine Kom= 
position „Anaklasis“ — der Titel ist der griechi- 
schen Metrik entlehnt und soll auf den rhyth- 
mischen Verlauf hinweisen — angelegt. Diese 
Musik geht wie etwa die des Exilungarn Ligeti 
fast über die Konventionen des Orchesters hin= 
aus; mit Virtuosität sind namentlich den auch 
vierteltönig geführten Streicherstimmen Effekte 
abgerungen, die von den unbegrenzten Frequenz= 
möglichkeiten der elektronischen Klangerzeugung 
inspiriert sein dürften. Der Geschmack, mit dem 
hier Klangballung und Klangauflösung in schier 
endlosem Vibrato konfrontiert werden, ist unbe= 
streitbar, ein Formwille, eine präzise Formvor= 
stellung in dem Achtminutenstück unverkennbar. 


Die Anreicherung des Tonmaterials durch Viertel- 
töne erhält bei Penderecki ihre legitime Begrün= 
dung, sonderbarerweise viel nachhaltiger als bei 
Alois Haba, dem nun 67jährigen „Erfinder“ der 
Viertel- und Sechsteltonmusik, dessen jüngstes, 
ewölftes Streichquartett daneben zu hören das 
Postulat nach der neuen Form nur erhärtet. Mag 
es sich bei diesem Werk vielleicht auch nicht um 
ausgesprochen klassische Formtypen handeln, die 
Verarbeitung des Materials wirkt im ganzen so 
konventionell, daß das Ohr auch zu Konventionen 
geneigt ist, wenn nicht gezwungen wird: die ihm 
unsauber erscheinenden Vierteltöne im tonalen 
Sinn zu korrigieren. (Das andere Werk, das von 
dem Prager Novak=Quartett dargeboten wurde, 
Martinus viertes Streichquartett, eine posthume 
Uraufführung, 23 Jahre nach der Niederschrift, ist 
allerdings in seiner böhmisch=impressionistischen 
Manier ein Fremdkörper innerhalb dieses Festes 
geblieben.) 


Geht es also, wie auch immer, um neue Form= 
prinzipien, so möchte man des Japaners Yoritsune 
Matsudeira „Suite di Danze“ für drei Orchester 
beinahe das Gegenbeispiel nennen. Denn während 
sich dort Form aus der seriellen Kompositions= 
praxis aufbaut, scheint es hier, als habe die An= 
wendung des Seriellen auf altjapanische, höfische 


Tanzmusik eher Formen zerstört. Dies mag ein 


Einzelfall sein, da sich an anderen Kompositionen 
Matsudeiras verwandte Züge zwischen der japani= 
schen Tradition und der jüngsten europäischen 
Kompositionstechnik erkennen ließen. Hier aber 
erscheint weder die Einteilung in drei Orchester- 
gruppen, die sich auf die Übereinanderschichtung 
verschiedener Zeitmaße gründet, dem Hörergeb- 
nis nach erforderlich, noch die klangliche Dispo- 
sition so gelungen, daß sie mehr als das nackte 
punktuelle Schema repräsentiert. Damit dürfte sich 
wieder einmal das Problem des vorherigen Aus= 
hörens solch schwieriger serieller Komplexe stel- 
len, ein Problem, an dem auch Dieter Schönbach 
mit seiner „Kammermusik 1960” gescheitert ist. 
Was Vorstellung und geistige Kontrolle aber 
bedeuten, das zumindest war an Wolfgang Fort- 
ners fünf Bagatellen für Bläserquintett zu erfahren, 
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Neue Form aus neuer Proportion von Klang und Zeit: 
Eine Seite aus der Partitur „Anaklasis“ von Krzysztof 
Penderecki mit neuartigen Vortragsbezeichnungen für 
Glissando und Vibrato der Streicherund mit Eintragungen 
von Vierteltönen. Die unterste Linie gibt die Zeitdauer 


(30”) für diese Partiturseite an. 


gewiß nur Bagatellen, wie der Komponist auch 
meint, doch eben ausgehörte, in Webernscher 
Lichte konzipierte Sätze. 

Den Annalen des Festes sind noch anzufügen: die 
Uraufführung geistlicher Motetten yon Anton 
Heiller, im Festgottesdienst gesungen vom Chor 
der Freiburger Hochschule unter Leitung von Her- 
bert Froitzheim, und die Matinee „Kaleidoscope 
de L’Afrique noire“, Farbdias, originale afri= 
kanische Musik und altafrikanische Kunst, gezeigt 
von Boris Konietzko mit einer vorzüglichen Band- 
produktion von Karl Widmaier. 


Last, not least: Heinrich Strobel, dem das Pro 


gramm dieser zwei Tage, Hans Rosbaud und die 
vorzüglichen Musiker des Südwestfunkorchesters, 
denen die Realisation zu danken ist: Eine Demon= 
stration von Musik unserer Zeit! Nichts Neues? — 
Mehr als nur Neues! Ernst Thomas 
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Baird-Erstaufführung im Westdeutschen Rundfunk 


Der erstaunliche Aufschwung, den die Neue Musik 
und ihre Pflege seit geraumer Zeit in Polen ge-= 
nommen haben, gleicht in etwa dem musikalischen 
Erwachen Japans unmittelbar nach dem Zweiten 
Weltkrieg. Man darf dies wohl nicht allein darauf 
zurückführen, was man etwas summarisch das Ein- 
strömen westlicher Tendenzen zu nennen pflegt. 
In beiden Fällen war der Boden bereitet, wenn auch 
unter verschiedenen Vorzeichen und aus völlig ver= 
schiedenen Traditionen heraus. Zu den Symptomen, 
die dies belegen, zählt allemal, daß in einem Land 
nicht nur in einer anderen, neuen Weise kom= 
poniert wird, sondern sich zu dem Komponisten 
der in gleicher Weise inspirierte Interpret gesellt. 
Mit dem 46jährigen Witold Rowicki erschien be= 
reits der zweite Dirigent der jüngeren polnischen 
Musikergeneration auf dem westdeutschen Podium 
und hinterließ einen wohl noch nachhaltigeren 
Eindruck als der im Vorjahr gastierende Andrzej 
Markowski. Rowicki ist Chef der Warschauer 
Philharmonie, die er 1950 gegründet und mit der er 
sich in Wien und einigen deutschen Städten vor= 
teilhaft eingeführt hat. Aber er ist auch Komponist 
und Geiger, leitete eine Violinklasse am Krakauer 
Konservatorium und hat eine Konzertpraxis als 
Solist und Kammermusikspieler hinter sich. Nun 
stand er erstmals vor einem westdeutschen Orche- 
ster, dem des Kölner Senders, an dem er das erste 
Konzert der Reihe „Musik der Zeit“ dirigierte. 
Man spürte sogleich den durch und durch gebilde= 
ten Musiker, der sich in der vielfältigen Moderne 
zu behaupten weiß, mit Akribie instrumental ar- 
beitet und feilt, knapp und präzis in sympathisch 
schlichter Geste seinen Willen zu übertragen ver- 
steht. Kreneks düster dissonante Symphonie nach 
Motiven der Oper „Pallas Athene weint”, die vor= 
nehmlich im ersten Satz das dramatische Moment 
konzertant umsetzt, sodann Milhauds impressio= 
nistisch gefärbte Etüden für Klavier und Orchester 


(mit der famosen Yvonne Loriod am Flügel), 
schließlich Alban Bergs symphonisch aufgeladene 
Orchesterstücke op. 6: Das sind stilistisch recht 
verschiedene Aspekte, an denen sich Rowickis Sinn 
für Form und Klang erweisen konnte und sich zu= 
gleich das so positiv persönliche Flair des Dirigen- 
ten bemerken ließ, in wohlgesetzten, eher gemä= 
ßBigten als antreibenden Tempi die Spannung eines 
hochexpressiven Musizierens zu erreichen und zu 
erhalten. 


Expressivität aber ist auch das Zeichen unter dem 
einer der profilierten polnischen Komponisten der 
jungen Generation, der 32jährige Tadeusz Baird, 
schreibt. Seitdem auf dem vorjährigen Weltmusik- 
fest in Rom auf Bairds Orchester-Essays nach= 
drücklich hinzuweisen war als einer der wesent- 
lichen Eindrücke internationaler Neuer Musik, darf 
jedes neue Werk Bairds des Interesses sicher sein. 
Hier erklangen zum ersten Male in Deutschland 
die in unmittelbarer Nachbarschaft der Essays ent= 
standenen „Espressioni varianti” für Violine und 
Orchester, geigerische Musik par excellence, kon- 
struktiv klar und instrumentalgerecht, wohl sehr 
schwierig im Solopart, doch ebenso dankbar, die 
auch das klassische Rudiment der großen Solo= 
kadenz nicht verschmäht. Im Ausdruck sind diese 
Espressioni vielleicht nicht von der gleichen Berg= 
schen „Dichte“, wie die von da inspirierten Essays, 
aber bei aller Klangsinnlichkeit gewiß nicht weni= 
ger differenziert. Die junge polnische Geigerin 
Wanda Wilkomirska, die schon auf dem deutschen 
Konzertpodium Furore gemacht und dieses Werk 
auch auf dem vorjährigen Warschauer Fest Neuer 
Musik uraufgeführt hat, war eine Interpretin, die 
das Epitheton kongenial verdient: Das ist mit= 
entscheidend für die musikalische Situation in 
Polen und den außerordentlichen Beifall hier. 


Ernst Thomas 


»Oedipus Rex« und »Gianni Schiechi« 


Mit „Oedipus Rex” die Opernspielzeit zu eröffnen, 
ist ebenso phantasievoll und schön, wie diesem 
Op£ra-Oratorio von Strawinsky-Cocteau nach der 
Pause Puccinis späte, genial-knappe Buffa „Gianni 
Schicchi” folgen zu lassen. Die Distanz zu dem 
nunmehr über 30 Jahre alten szenischen Ora= 
torium Strawinskys ist mittlerweile so groß, daß 
man schon wähnt, das Zeitlose daran zu spüren. 
©. F. Schuh und seine Helfer, Caspar Neher 
(Bühnenbild und Kostüme) und Wolfgang Sawal- 
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lisch (musikalische Leitung) hatten für den 
„Oedipus” eine ebenso einfache wie zwingend- 
stilisierte Lösung gefunden: Der Chor der The= 
baner, der weite Strecken dieses Meisterwerkes 
trägt (glänzend einstudiert von Hans Wolfgang 
Schmitz) steht wie gefesselt inmitten eines nach 
rückwärts ansteigenden, oval geführten Gehstegs. 
Dahinter erheben sich hochragende Goldplatten, 
die sich als Wände drehen und verändern können, 
schwenkbar zu grauen, zu blau=weißen „Kreuz- 


weg“-Projektionen werden. Auf dem Steg Oedipus 
und die anderen „Handelnden”, wie archaische 
Plastiken hingestellt oder langsam schreitend. 
Nichts sonst geschieht, außer, daß zu Beginn und 
zwischendurch ein Sprecher im Abendanzug rechts 
vorne an die Rampe tritt und sagt, was sich 
gleichnishaft begeben wird. Dieser aufs Imponie= 
rendste eingeeisten Monumentalität einer der 
großartigsten Partituren dieses Jahrhunderts löste 
Wolfgang Sawallisch mit zwingender Geste die 
Zunge. Ein etwas sentimentaler Oedipus war Her= 
bert Schachtschneider (unvergeßlich vor einigen 
Jahren Peter Pears’ schneidende Gedankenschärfe 
in Strawinskys Aufführung im Kölner Funkhaus), 
Hanna Ludwig eine ein wenig bürgerliche Jocaste, 
Franz Crass, ein hoheitsvoller und unnahbarer 
Kreon, Tiresias, Bote, Hirt und Sprecher (Gerd 
Nienstedt, Rolf Becker, Hermann Winkler, Hans 
Lietzau). 


Düsseldorf 


»Oedipus« in Belcanto 


Leoncavallo-Erstaufführung am Opernhaus 


Nichts außer „Bajazzo“ hat sich von Ruggiero 
Leoncavallos recht zahlreichen Opern und Ope= 
retten in den Spielplänen behaupten können, nicht 
einmal der ominöse „Roland“, den Wilhelm II. zu 
Preußens Glorie in Auftrag gegeben hatte. Und so= 
mit ist der Komponist abgestempelt als einer der 
großen Meister des italienischen Verismo, wobei 
es allenfalls die Frage gilt, ob man nach Puccini 
ihm oder Mascagni, mit dem ihn das Bühnen- 
geschick bis jetzt unlösbar gekoppelt hat, die Palme 
reichen soll. Das ist nicht einmal nur aus dem Blick- 
winkel des deutschen Operntheaters gesehen; denn 
Leoncavallos letztes, kurz vor seinem Tod (1919) 
geschriebenes Werk „König Oedipus” ist in seinem 
Heimatland noch niemals szenisch gegeben wor= 
den; die erste „professionelle” Opernbühne, die 
diese Oper in Europa gebracht hat — 4o Jahre nach 
‚der Chikagoer Uraufführung —, ist die Deutsche 
Oper am Rhein. 


Ein Geniestreich im Sinn des Verismo ist dieser 
„Oedipus” nun freilich nicht und auch nicht die 
Summe kompositorischer und künstlerischer Er- 
fahrung wie etwa Puccinis „Turandot”. Es ist 
handfestes, realistisches Operntheater, nicht immer 
spontan, aber auch nicht matt in der melodischen 
Erfindung und mit aller Verve in gutklingende 
Partitur gesetzt, der Leoncavallo fähig war. Oedi- 
pus als italienischer Opernheld hat natürlich — 
auch ohne, daß man die Stilwendungen Cocteau= 
Strawinskys und Orffs bemühe— den Beigeschmack 
des Kuriosen; und dieses Kuriosum beginnt schon 
bei dem Libretto Giovacchino Forzanos, der von 
Sophokles aus munter und naiv auf die vorder- 
gründige Opernpointe zusteuert. Diese wiederum 
hat Leoncavallo im Griff : Beispielsweise kann man 


Die ironisch=süffisante Musik Puccinis und die 
aus einer Dante-Episode gewonnene Fabel von 
der f£lorentinischen Erbschaftsfälschung über- 
setzten Schuh und die Seinen in vollendetes Kam-= 
merspiel. Prächtig, wie der Regisseur die schein= 
trauernden Anverwandten humorvoll grüppiert, 
beseelt, dabei sich nie in Gags verliert und mit 
Benno Kusches prallgesundem Gianni Schicchi 
Verschmitztheit und Urnatur die Bühne betreten 
und beherrschen läßt. Dieser Erzkomödiant be= 
stimmt zwar die Aufführung im hellen und feinen 
Stuckpalazzo Nehers. Doch singen betörende 
lyrische Stimmen (so Edith Mathis als Lauretta 
und Viktor Remseys Rinuccio), tummelt sich 
schauspielerisch gelockert ein Ensemble auf der 
Bühne, das vergnügt und in jedem Moment deut= 
lich macht, daß man eine der genialsten Partituren 
nach Verdi singt und spielt. So auch das trefflich 
disponierte Gürzenich=Orchester. Paul Müller 


sich des Lächelns nicht erwehren, wenn eine Jubel- 
fanfare den Auftritt des blinden Sehers Teiresias 
ankündigt. Ganz so oberflächlich bleibt Leon= 
cavallo allerdings nicht; dem Belcantisten par ex= 
cellence verschlägt es doch die Stimme, wenn das 
tragische Moment des Stoffes elementar und ge= 
bieterisch durchbricht. Beim Auftritt des Hirten, 
der die Bestätigung des Vatermordes bringt, ver= 
sickert die ariose Begeisterung im stilleren Accom= 
pagnato. Musikalisch war dies von dem Dirigenten 
Reinhard Peters großartig ausgearbeitet; im be= 
achtlichen Ensemble sind der italienisch gefärbte 
voluminöse Bariton Hugh Beresford in der Titel- 
partie und Kurt Wehofschitz (Kreon) hervorzu= 
heben. : 


Die Inszenierung Bohumil Herlischkas ist ein ein= 
ziger Regie-Gag; er läßt im Kostüm der Jahrhun= 
dertwende spielen, so treffsicher, daß man sogleich 
die schicksalsumwitterte, zwar nicht vom Orakel, 
aber vom Aberglauben beherrschte russische Dy=- 
nastie assoziiert. Daß die Szene aber nicht in pro= 
saischer Historie versande, werden zwei Symbol= 
effekte eingesetzt: Die Pest von Theben geistert, 
von einem Tänzer personifiziert, durch die Reihen 
des Chors und umkrallt schließlich den Geblende- 
ten, die Blendung aber wird durch grelle, auf den 
Zuschauer gerichtete Lichtreflexe angedeutet, die 
von einer goldenen Rosette ausstrahlen. Dominik 
Hartmanns glänzende Ausstattung trifft genau die 


angeschlagene historisch-parodierende Linie; pseu= 


do-monumentaler Herrschersitz mit steinernen 
Sesseln und schwebenden Goldemblemen, Oedipus 
in säbelstrotzender Generalsuniform, Kreon als un= 
durchsichtige „graue Eminenz“, Teiresias als 
schwarzgewandeter Geistlicher. 
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Ruggiero 
Leoncavallos 
„König Oedipus” 


War die „Oedipus“=Inszenierung geistreich über- 
spitzt mit eben noch vertretbaren Symbolspritzern, 
so der folgende „Bajazzo“ überdreht. Gerade wenn 
man von Einfällen übersprudelt wie Herlischka, 
muß man sich zügeln können, sonst geht jeder Stil 
zum Teufel. Und will man den Verismo mit Ballett 
allegorien befrachten, die Sphären auf den Kopf 
stellen, indem man die Zuschauer mit Masken, die 
Akteure ohne Masken auftreten läßt, so muß dieses 


viel eindeutiger und konsequenter angelegt, eben 
durchstilisiert sein. Ganz abgesehen davon, ob dies 
hier überhaupt möglich ist: Dies war Opern-Kin= 
topp mit szenischen und bildlichen Rudimenten all 
dessen, was das Stichwort „Oper“ hergibt. Auch 
im Musikalischen war es eine in. der Lautstärke 
recht forcierte Aufführung, obwohl Marcel Cordes 
mit einem schön und dezent gesungenen Prolog 


verheißungsvoll begonnen hatte. Ernst Thomas 


Jean Martinon mit den »Düsseldorfer Symphonikern« 


Jean Martinon hat als Nachfolger Eugen Szenkars 
das Amt des Generalmusikdirektors der „Düssel- 
dorfer Symphoniker” angetreten. Der französische 
Dirigent, der sich binnen weniger Jahre in den 
prominenten Nachwuchs einreihte, der Jahre hin- 
durch das Israel-Orchester in Tel Aviv leitete, der 
auch als profilierter Komponist einen beachtlichen 
Namen hat, ist auch am Rhein kein Unbekannter. 
Durch Gastspiele am Pult des WDR-=Orchesters in 
Köln und mit dem Pariser Radio-Symphonie= 
orchester in Düsseldorf festigte sich auch hier sein 
Ruf, der zu seiner Berufung führte. 


Martinons erstes Konzert begann mit einem Be= 
kenntnis; vor 50 oder 4o Jahren hätte man gesagt, 
mit einer Demonstration: „Le Sacre du Prin= 
temps”, jene wild und archaisch ankrallende, noch 
immer atemversetzende Ballettmusik Strawinskys, 
deren berühmt-berüchtigte Pariser Uraufführung 


(unter Pierre Monteux) durch das Diaghilew= 
Ballett (März 1913) mit zwölf Verletzten im Pu= 
blikum endete. Das ist nun lange vorbei, der 
„Sacre”, hat nicht „Epoche gemacht“, sondern ist 
„Epoche“, hat Weltgeltung erlangt, wenngleich er 
noch immer im Binden des entfesselten Rhythmus 
höchste Erregung ausstrahlt. Bürgerschreck ist die 
gebändigte rhythmische Orgie nicht mehr, aber 
ihre elementare, wilde, gleichsam heidnische Ur= 
kraft wirkt nach einem halben Jahrhundert noch 
ungebrochen. 


Niemand wird erwarten, daß ein Orchester nach 
wenigen ersten Proben bei einem Antrittskonzert 
bereits den „Dialekt“ seines Dirigenten spricht. 
Aber da waren Dinge, die man bewundern durfte. 
Sacre gehört immer noch zu den anspruchsvollsten 
orchestralen Aufgaben, anspruchsvoll durch die 
eigentümliche Verbindung von Kühle und Vehe- 


menz, durch kühne Klangtürmungen und eben= 
solche =verdünnungen bis ins Solistische, alles ein= 
gebettet in einen Rausch hämmernder, immerfort 
sich verwandelnder Rhythmen. Es ist die am we= 
nigsten unterkühlte Partitur Strawinskys, eine 
seiner tänzerischsten und doch eine, die auf eine 
seltsame Weise Distanz hält. Diese Mitte traf der 
schmale, bewegliche — und so ganz untheatralische 
— Dirigent mit sehr genauer, jeder Nuance scharf 
folgenden Schlagtechnik. Wenn man so den 
„Sacre“ taktiert, muß man notgedrungen an Stra= 
winskys persönliche Dirigierweise denken, an das 
Objektivierende. Das hatte die Aufführung. Und 
in dieses nüchterne Zelebrieren und Steigern des 
„Frühlingsopfers“ stimmte das Orchester mit er= 
staunlicher, neuartiger Präzision und Hingabe ein. 
Der volle Klang war satt und immer scharf, das 
Solistische war schwebende Linie, und der Rhyth= 
mus feierte sein Hochfest. 


Kassel 


Musiktage 1960 


Nun auch serielle Musik 


Auftakt der Kasseler Musiktage ist alljährlich der 
von der Arbeitstagung des AfH (Arbeitskreis für 
Haus= und Jugendmusik), der ja Veranstalter der 
Musiktage ist, zum offiziellen Festprogramm über- 
leitende grundsätzliche Vortrag zu einem aktuel- 
len Thema. Dr. Richard Baum als Programmchef 
hatte nach Hans Mersmanns Referat „Freiheit und 
Bindung im künstlerischen Schaffen“ (1959) und 
nach Friedrich Blumes 1958 die musikalische Avant= 
garde provozierender Frage „Was ist Musik?“ 
für das Jahr 1960 Ernst Krenek gewonnen. Kre= 
nek aber berührte das angekündigte Thema 
„Komponist und Hörer“ mehr beiläufig, dafür 
spürte man sehr bald, wie hier der Komponist 
Krenek, der sich ja seinerzeit auch von Blume (un= 
genannt) attackiert fühlen mußte, eine (natürlich 
auch nicht direkt) an Blume gerichtete Antwort 
gab. Kreneks leidenschaftliches Bekenntnis zur 
Musik der Gegenwart, seine philosophisch unter- 
bauten Gedanken über musikalische Probleme der 
seriellen Gestaltung werden vielleicht nun die 
Kreise auf die Barrikaden bringen, die damals 
Blume aus innerster Überzeugung zustimmten. Es 
war dem mit der musikalischen Situation der 
Gegenwart nur einigermaßen vertrauten Hörer, 
als hätte nach der hier vor zwei Jahren von Blume 
gelegten und auch prompt hochgegangenen Bombe 
jetzt Krenek eine zweite mit Zeitzünder hinter- 
lassen, die anzufassen für den Veranstalter der 
Musiktage nicht ungefährlich ist. 


Diese Vorbemerkungen sind verknüpft mit Ge- 
danken über die derzeitige Programmgestaltung 
der Musiktage und das traditionelle Publikum. 
Hier bewegt sich der AfH auf einen Kreuzungs- 
punkt zu, der ihn selbst zu wichtigen Entschei- 
dungen zwingt. Man kann nicht sagen, daß Ver- 
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Wie modern, vom Geist unserer Zeit bestimmt, 
Martinon ist, spürte man dann besonders bei einem 
für seine Zeit (1830) ebenso epochalen Orchester- 
werk, der „Phantastischen Symphonie“ des 18jäh= 
rigen Berlioz. Man hört sie oft noch als Parade= 
stück der großen Orchester und der Pulttenöre. 
Bei Martinon erlebte man die entstaubten, ent= 
schlackten Noten, die sonst meist gefühlvoll über= 
frachtet sind. Man hörte schlanke, durchsichtige, 
elegante französische Sinfonik der Frühromantik. 
Auch hier gab es das große Crescendo, so wie 
es in der Partitur steht: „Lyrische Träumereien“, 
die sich nicht verströmten, einen sehr gemessenen 
„Ball“ mit sparsamsten Valse-Rubati, Beethoven 
nah die „Szene auf dem Lande”, scharf und klar. 
„Der Gang zum Richtplatz“, infernalisch mit 
schneidenden Schlägen und hintergründig aufklin= 
gendem „Dies irae“ der „Hexensabbat“”. 

Paul Müller 


anstaltungen wie der Krenek-Vortrag oder das 
Gastkonzert des Hessischen Rundfunks unter 
Francis Travis mit Kreneks „Sinfonischer Elegie” 
(1945), Schönbergs Kammersymphonie, Strawins= 
kys frühen Orchestersuiten und der von Helmuth 
Schuhmacher uraufgeführten „Kammersymphonie 
für Violine und kleines Orchester“ von Rudolf 
Kelterborn oder auch das „Studio“ Franzpeter 
Goebels’ mit dem höchst aktuellen Thema „Pro= 
bleme der musikalischen Zeit“ und Ernst Kreneks 
Uraufführung seiner seriellen Klavierstücke „Sechs 
Vermessene”“ wenig Publikum hatten, wohl aber, 
daß vor allem gegenüber den Erläuterungen des 
Seriellen und den Aufführungen serieller Kompo= 
sitionen der überwiegende Teil des Publikums 
nicht etwa schokiert, sondern überfordert war. 
Man hielt sich dann schadlos an so prächtigen 
Konzerten wie dem des Essener Folkwang- 
Orchesters unter Heinz Dressel (mit barocken 
Concerti grossi und zeitgenössischen Musiken von 
Bialas und Hindemith), an Musiken für Block= 
flöten, an alten Musiken auf Zink, Krummhorn und 
Dulzian geblasen, an einem Bachkonzert der Irm- 
gard Lechner (Cembalo) und August Wenzingers 
(Gambe) an der Aufführung von Claudel-Honeg- 
gers „Johanna auf dem Scheiterhaufen” im Kasse= 
ler Staatstheater oder dem vom gleichen Institut 
veranstalteten Mozart=Sinfoniekonzert unter Paul 
Schmitz. 


Uneingeschränkte Zustimmung verdienen hier 
nach wie vor die Kirchenmusiken, Konzerte mit 
alter und neuer Kirchenmusik, die tatsächlich stil-= 
und geschmackbildend sind. Vielleicht findet sich 
hier der Weg für den AfH, große, verantwortungs= 
bewußte und dankbare Aufgaben in der Zukuntt 
zu finden. 


Bernd Müllmann £ 
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Berger-Uraufführung bei den Philharmonikern 


Eine Uraufführung bei den Wiener Philharmoni=- 
kern: Das ist als Faktum eine Sensation. Leider war 
das Werk, dem diese seltene Ehre zuteil geworden 
ist, so wenig belangvoll in Erscheinung und Wir- 
kung, daß von dem Ereignis nichts anderes zurück= 
blieb als Respekt vor der Aufgeschlossenheit, 
deren dieses traditionelle Orchester für einen Zeit= 
genossen fähig sein kann. Theodor Bergers „Jah= 
reszeiten“-Symphonie war für diese Good-will- 
Aktion das falsche Objekt. Denn dieses Stück ge- 
hört eher in die sanft dahinplätschernden Mittags- 
programme unserer Rundfunkstationen; in einem 
Symphoniekonzert, wo 300 Jahre Musikgeschichte 
zum Vergleich herausfordern, fühlt es sich denkbar 
unwohl. Das besagt nichts gegen das Handwerk 
des Komponisten: Berger versteht sich auf den 
stimmigen Satz, auf motivische Arbeit und 
schmucke Instrumentation. Kurze Bewegungs=- 
impulse treiben die raschen Abschnitte an, wendige 
Floskeln haben die Funktion der Themen über- 
nommen, das Tonalitätsgefüge wankt keinen Zoll 
breit. Das ist nicht schlechter als zahllose andere 
Gebrauchsmusik auch. 


„Naturmusik“ zu schreiben, ist stets eines der hei- 
kelsten kompositorischen Unterfangen gewesen, 
Von den Lautmalereien Vivaldis bis hin zu den 
virtuosen Deskriptionen von Richard Strauss gilt 
Programmusik allemal soviel, als sie ihr Pro= 
gramm hinter sich läßt und als absolute Musik 
Bestand hat. Es ist eine mathematische Ungereimt= 


Linz 


Eine neue »Oedipus<-Vertonung 


Noch ist kein Jahr seit der Stuttgarter Urauffüh= 
rung von Carl Orffs „Oedipus“ vergangen, da trat 
der Laios-Sohn von neuem seinen Leidensweg über 
eine Opernbühne an. Eine besondere Pikanterie 
dieser bislang letzten Sophokles-Vertonung ist, 
daß Helmut Eder, ihr Schöpfer, ein Kompositions= 
schüler Orffs war. Doch hält sich Eders Partitur 
von allen direkten Einflüssen erstaunlich frei: Der 
Schüler hat seinem Lehrherrn zwar manche Zurich 
tungen des musikalischen Textes abgeschaut, nicht 
aber dessen Stil imitiert. Auch war Eders „Oedi= 
pus“ ohne Kenntnis der Entstehung des Orffschen 
„Oedipus Tyrannos“ begonnen und noch vor 
dessen Vollendung abgeschlossen worden. 


Der heute 44jährige Helmut Eder, im oberöster- 
reichischen Linz als Chorerzieher wirkend, ist 


heit: Wie verschieden auch das Verhältnis von 
„Ausdruck der Empfindung“ und „Mahlerey“ ist, 
das Resultat, der Anteil an autonomer Form näm= 
lich, muß doch immer gleich hoch sein. Solche 
Form aber mangelt dem Bergerschen Opus. Ein- 
schnittslos dreht sich der Jahresring, keinerlei Stim- 
mungsgegensätze gliedern den Ablauf— voneigen- 
gesetzlichen Bauprinzipien ganz abgesehen. Wie 
Musik die Natur zu schildern und dennoch ganz in 
ihrer ungreifbaren Eigensphäre zu bleiben ver- 
mag, das demonstrierten Debussys „La=-Mer”- 
Skizzen, mit denen dieses (mit Schumanns C-Dur- 
Symphonie begonnene) Konzert schloß. 

Die Uraufführung, Durchbruch durch eine jahr- 
zehntelang geübte Programmkonvention, ist Dimi= 
tri Mitropoulos zu danken, dem faszinierenden 
Dirigenten-Magier, der schon mit dem Programm 
des ersten philharmonischen Saisonkonzerts be= 
kundet hatte, daß er mit der Erneuerung des 
Wiener Musiklebens Ernst zu machen gewillt ist. 
Dabei hatte sein Fanatismus in Gustav Mahlers 
Neunter Symphonie und in Anton Weberns Pas- 
sacaglia op. ı freilich auch die würdigen Objekte 
gefunden. Stellt man auch noch das Gesamtgast= 
spiel der Berliner Städtischen Oper in Rechnung, 
die an zwei Abenden Schönbergs „Moses und 
Aron” in der ausverkauften Staatsoper bot und 
enthusiastischen Beifall erhielt, so kann die Musik 
unseres Jahrhunderts für Wien einen vielverspre= 


chenden Saisonbeginn buchen. Eranz Willnauer 


einer von den Stillen im Lande. Sein Leben wie 
sein Schaffen verlief ohne Sensationen: Studium 
bei Orff und Johann Nepomuk David, Lehrer in 
Davids Geburtsort Eferding, Gründung des hoch= 
qualifizierten „Davidchor Eferding“, Berufung an 
das Linzer Bruckner-Konservatorium als Theorie- 
lehrer, Übernahme der „Linzer Singakademie”; 
unter Eders Werken finden sich drei Symphonien, 
ein Klavier-, ein Zweiklaviere-, ein Violinkonzert 
und das Ballettopus „Moderner Traum“. Eders 
stetig sich mehrende künstlerische Erfolge sind — 
wie selten ist das heute! — aus eigener Kraft, ohne 
Hilfe von außen erworben. Auch fehlt Eder selbst 
jene quicke Anpassungsfähigkeit, die es anderen 
so leicht macht, jedes neue Musikfest=Idiom mühe- 
los sofort nachzuplappern. Eder hat sich vom linea= 
ren Denken, wie es David vertritt, weiterentwickelt 


zu einer Satzkunst, die sich der Zwölftontechnik im 
thematischen Sinne Schönbergs bedient. 


Die „Vertonung“ eines der griechischen Chor= 
dramen wirft ungezählte stilistische und formale 
Probleme auf. Vollends beim „Oedipus“ muß es 
sich jede neue Opernbemühung gefallen lassen, an 
dem so originellen wie heute schon archetypischen 
Geniewurf Strawinskys gemessen zu werden. Hel- 
mut Eder freilich beschreitet einen Strawinsky ent= 
gegengesetzten Weg: Sein „Oedipus“ verformt den 
(in deutscher Übersetzung komponierten) Text 
nicht zu einem neuen ästhetischen Modell, sondern 
nimmt vielmehr die musikalische Gestaltung so 
weit hinter das Drama zurück, daß sich strecken- 
weise eher die Klassifikation als „Bühnenmusik” 
denn jene als „Musikdrama“ anbietet. 


Immerhin bietet Eder ein komplettes Opern= 
orchester, in dem allerdings die Violinen, Brat= 
schen und Klarinetten fehlen, für den instrumen= 
talen Part auf; auch vermittelt der reich bestückte 
Schlagwerkapparat nicht nur die Stimmungswerte 
der einzelnen dramatischen Stationen, sondern 
des Komplexes „antike Tragödie“ überhaupt; und 
die jede Person charakterisierenden Leitklänge 
und rudimentären Motive zeigen zumindest An= 
sätze zu musikalischer Autonomie. Auch ist es 
einsichtig, daß vor dem zur Deklamation zu 
hebenden Dialogtext jede symphonische Eigen= 
form zurücktreten muß; an dem musikdramati- 
schen Ungenügen von Eders „Oedipus“ trägt nicht 
das scharf kolorierte Orchester die Hauptschuld 
und auch nicht Eders Schreibweise, die hier jeder 
Melosbildung abhold ist, den Geräuschtext des 
Schlagwerks zur Hauptsache macht und von Chor 
und übrigem Orchester nur die Hervorbringung 
statischer „Klangsäulen“ verlangt. Maßgeblich für 
den un-opernhaften Eindruck der Musik ist viel- 
mehr, daß sie sich auch jede vokale Entfaltung 
versagt. Eder hat die Dramenfiguren nach einem 


Merkmal charakterisiert, das nicht nur — wie be= 
absichtigt — deren Stellung zum Orakelglauben 
entscheidet, sondern auch deren Zugehörigkeit zu 
Oper oder Schauspiel. Mit Ausnahme der Jokaste 
sind nämlich alle Protagonisten als Sprechpartien 
geführt, die nur rhythmisch, nicht aber in der 
Tonhöhe fixiert sind. Nur bei Jokaste, die die 
„Aufklärung“ vertritt und den Orakelsprüchen 
keinen Glauben schenkt, schien dem Komponisten 
die „Maskierung” durch die gesungenen Töne 
nötig. Was als Belebung der musikalischen Viel-= 
falt gedacht war, wurde zu deren ärgster Be= 
drohung. Selbst dort, wo das Verfahren eine neue 
Perspektive auf das Drama eröffnet, nimmt ihm 
Eder den Spannungsreiz: Der Seher Teiresias, dem 
seine Weisheit „von: drüben“ zukommt, der sie 
aber „herüben” verkündet, besitzt eine Doppel- 
stimme — den Text, den der Schauspieler auf der 
Bühne spricht, singt gleichzeitig eine Tenorstimme 
hinter der Bühne, ohne je aus der rhythmischen 
Identität auszubrechen. 


Das Bedauern über diesen Rückzug der Musik 
aus ihrem eigensten Bereich wäre geringer, wenn 
dadurch der sophokleische Text in seiner ganzen 
Größe und tragischen Schönheit freigegeben 
würde. Aber Helmut Eder ist an eine Philologen= 
Übersetzung geraten, wie sie trockener kaum 
gedacht werden kann. Aus dem tief erschüttern= 
den Königsschicksal ist in der Übersetzung Wein- 
stocks ein interessanter Kriminalfall geworden; 
der gewaltige doppelte Ausgleichsvorgang zwi= 
schen göttlicher Nemesis und menschlicher Maß- 
losigkeit einmal, zwischen dem Gewinnen innerer 
Klarheit und dem Fall in die äußere Dunkelheit 
des Blindseins zum anderen, ist hier nivelliert. 
Es ist klar, daß solch eine restringierende Über- 
setzung den Blick auch auf die immanenten for= 
malen Vorgänge des Griechendramas nicht frei= 
gibt. Das wurde an den Chorliedern — Prüfstein 
jeder Vertonung der attischen Tragödie — beson= 


Helmut Eder, 
„Oedipus” 
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indem er ihnen drei (rein orchestrale) Tänze zu- 
ordnete. In der musikalischen Faktur jedoch wie- 
derholen sie das Dilemma der Protagonisten: Der 
bis zu zehn Stimmen aufgefächerte Chor (selt= 
samzrweise entsprechen den beiden Chorführern 
nicht auch zwei Halbchöre) mischt Gesungenes 
und Gesprochenes. Nur selten weitet sich die 
monodische Deklamation zu polyphoner Stimm= 
führung; zahllose Textwiederholungen erniedri- 
gen die Ostinatotechnik zum bloßen Füllsel. Dazu 
kommen schließlih noch langangehaltene oder 
glissandierende Summtöne als reine Stimmungs- 
werte. An die dämonische Verschränkung der Vo- 
kalstimmen in Schönbergs „Moses und Aron“ 
darf man dabei freilich nicht denken. 

Überhaupt leidet Eders Partiur an einer Zahmheit, 
die sich sowohl dramatische wie technische Mög- 
lichkeiten entgehen läßt. Das rhythmisch kom= 
plizierte Partiturbild trügt: Viele metrische Struk= 
turen wirken simpel, auh die synkopischen 
Verschiebungen verfallen der Gleichförmigkeit. Die 
wenigen melodischen Bildungen vermeiden nicht 
immer jazzige oder vulgäre Anklänge; auch be- 
wältigt Eders Klangphantasie die Geräuschver- 
ästelungen des solistischen Schlagzeugs leichter 
als geschlossene Steigerungen und den massiven 


Venedig 


Die 23. Internationale Biennale 


Soll die Biennale von Venedig mit ihren der bilden- 
den Kunst, der Musik, dem Film und dem Schau= 
spiel gewidmeten Abteilungen künftig eine auto= 
nome Gesellschaft nach Art der Mailänder Messe 
werden? Bevor noch die diesjährige Veranstal= 
tungsreihe geendet hatte, mehrten sich die italie- 
nischen Stimmen, die eine derartige Reform an 
Haupt, Gliedern und gesamtem Charakter ver- 
langten. Mögen dabei vielleicht auch Hintergründe 
mitwirken, die der ausländische Besucher nicht zu 
durchschauen vermag, so scheint bei objektiver 
Prüfung des Programms und der Leistungen doch 
eine andere Änderung weit wesentlicher zu sein: 
nämlich eine beträchtliche Erhöhung des bisher be= 
willigten Etats, da die angebliche „Krise“ der Bien= 
nale, wenn eine solche überhaupt bestehen sollte, 
in erster Linie eine finanzielle Krise ist. Nicht ein= 
mal eine Opern-Inszenierung, geschweige gar eine 
repräsentative Uraufführung auf diesem Gebiet, 
hat diesmal mehr stattfinden können, und selbst 
die Verpflihtung ausländischer Orchester hielt sich 
1960 in weit bescheideneren Grenzen als sonst. 


Mag das spektakuläre Element fast ganz gefehlt 
haben, so ist die Musik-Biennale dafür moderner 
geworden, auch den jüngsten Möglichkeiten und 
Bestrebungen geöffnet, und auch das meist für so 
konservativ gehaltene venezianishe Publikum 
zeigt sich immer aufgeschlossener. Bei einem 
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Ausbruch. Nur in wenigen Momenten wird deut= 
lich, daß Eders Begabung an die Klanggewebe 
Nonos heranreichen könnte; sonst dominiert die 
Absicht des Komponisten, einen „sanglichen” 
Chorsatz und — bei aller Widerborstigkeit — noch 
„spielbare“ Orchesterstimmen zu schreiben. Eders 
„Oedipus“ war eine Auftragsarbeit für das Linzer 
Landestheater, die somit auf die dortigen Möglich- 
keiten Rücksicht zu nehmen hatte. 

Die Aufführung war ausgiebig vorbereitet und 
von dem Intendanten Fred Schroer in einen ein= 
drucsvollen szenischen Rahmen gestellt worden. 
Aber — abgesehen von den Unsicherheiten im 
Chor und im Orchester — die Inszenierungsform 
selbst brachte das Werk um seine wichtigsten Wir=- 
kungen: Walter Thomas hatte das musikalisierte 
Griechendrama auf ein szenisches Oratorium 
reduziert und damit alle steigernden Kräfte der 
Vertonung wieder gedrosselt. So war er auch jeder 
choreographischen Lösung der Chorlieder aus= 
gewichen: Der in aufsteigenden Bänken sitzende, 
schwarz gekleidete Chor beherrschte die Szene; 


als Spielfläche blieb den Sprechern und Sängern 


nur die Königsstiege. Die vorzügliche musikalische 
Leitung von Günther Lehmann aber sicherte dem 
Abend einen durchaus unprovinziell starken Erfolg. 

Franz Willnauer 


Abend mit elektronischer Musik gab es einen ein= 
zigen einsamen Pfeifer. Und als bei einem Tanz= 
abend von Carolyn Brown und Merce Cunning= 
ham auf Musik von John Cage etliche Unruhe im 
altehrwürdigen Teatro La Fenice aufkam, wurde 
sie mit dem Zwischenruf zum Verstummen ge= 
bracht, die Lacher sollten dann doch lieber zum 
Schlagerfestival nach San Remo fahren. 


Am Anfang stand auch hier die wohl allüberall 
obligate Ehrung zum 100. Geburtstag von Gustav 
Mahler, mit der I. Symphonie und dem „Lied von 
der Erde“ begangen. Ein Konzert galt Goffredo 
Petrassi, einem Vertreter der mittleren Generation: 
von dem frühen neobarocken „Magnificat“ für So= 
pran, Chor und Orchester über die den konzer= 
tanten Instrumentalstil des 18. Jahrhunderts eigen- 
willig erneuernde „Recr&ation concertante“ (1953) 
bis zu dem schon dodekaphonsserielle Elemente 
aufnehmenden Vierten Orchester-Konzert von 
1954. Unter den zahlreichen Uraufführungen zeit- 
genössischer italienischer Komponisten vermochte 
sich keine nachhaltiger einzuprägen, während der 
schon aus Köln bekannte „Canto sospeso” (auf 
Texte aus den letzten Briefen zum Tode Verur- 
teilter des europäischen Widerstandes) von Luigi 
Nono sich auch hier wieder als eines der wesent=- 


lichen Werke des vergangenen Jahrzehntes erwies. ; 
Am gleichen Abend wie das Werk von Nono, vom 
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Kölner Rundfunk-Sinfonie-Orchester unter Bruno 
Maderna gespielt, erklangen auch in italienischer 
Erstaufführung die VII. Sinfonie von Karl Ama-= 
deus Hartmann und die „Aulodie” für Oboe und 
Orchester von Wolfgang Fortner, beide mit über- 
aus starkem Beifall aufgenommen. 


Im Mittelpunkt des Interesses stand die — für 
Venedig fast schon traditionell gewordene— Urauf- 
führung des neuesten Werkes von Igor Strawin-= 
sky. Als Auftakt gab es mehrere Stücke von Alban 
Berg, darunter die Konzertarie „Der Wein” und 
die fünf Orchesterlieder auf Postkarten Peter 
Altenbergs mit dem Sopran Magda Laszlo, doch 
ließ die musikalische Leitung durch Robert Craft 
zu wünschen übrig. Für die zweite Hälfte dieses 
Programms trat Strawinsky an das Dirigentenpult, 
um seine diesjährige Komposition „Monumentum 
pro Gesualdo di Venosa ad CD annum“ erklingen 
zu lassen — ein Orchesterstück von 6 Minuten und 
54 Sekunden Aufführungsdauer, das drei A-cap- 
pella-Madrigale Gesualdos in Instrumentalsatz 
umartikuliert hat. Seit den Neuausgaben der Ma- 
drigale Gesualdos durch Ildebrando Pizzeti und 
W. Weismann ist dieser in den letzten Jahrzehnten 
wieder einem breiteren Musikpublikum bekannt 
geworden, und Strawinsky hatte vor drei Jahren 
das „Illumina nos“ aus den „Sacrae cantiones“, 
das nur unvollständig überliefert war, um den 
fehlenden Sextus und Bassus ergänzt und noch 
1959 zwei sechsstimmig überlieferten Gesängen 
der gleichen Sammlung den Bassus hinzugefügt. 
Sein jetziges Werk, von ihm als „authentische In= 
strumental-Kanzone” bezeichnet, geht wesentlich 
weiter und stellt bei aller Treue gegenüber Ge= 
sualdo doch eine höchst persönliche Parodie im 
Spätstil Strawinskys dar. 


Seit 1951 „The Rake’s Progress“ im Teatro La Fe= 
nice erklang, hat jede venezianische Strawinsky= 
Uraufführung in einem anderen, kunsthistorisch 
zum Stil der Komposition passenden Raum statt= 
gefunden. Diesesmal war die Sala dello Scrutinio, 
der alte Abstimmungssaal, im Dogenpalast mit den 
frühbarocken Gemälden von Palma il Giovane, 
Francesco Bassano und Andrea Vicentino gewählt, 


Genf 


Internationales Musikleben 


Genf, die einstige Völkerbundsstadt, der euro= 
päische Sitz der UNO, die Stätte politischer Tagun= 
gen auf höchster Ebene — Genf ist auch kulturell 
eine aufgeschlossene Stadt. Man nennt sie manch- 
mal „Klein-Paris“. Das ist sie freilich nicht im 
Opernbereich, sonst wäre es nicht möglich, daß das 
prunkvolle, nach einer „Walküre”-Aufführung 
ausgebrannte Opernhaus nach vielen Jahren noch 
immer als Ruine dasteht. Dagegen ist das Orchestre 
de la Suisse Romande, mit Ernest Ansermet als 
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die sehr genau der manieristisch=expressiven Chro= 
matik Gesualdos und Strawinskys entsprechen. 
Der aus Neapel stammende Don Carlo Gesualdo 
Principe di Venosa (1560-1613), hatte eine bizarre 
Erfindungskraft von spannungsgeladenen Modu= 
lationen und barock=schwelgerischer Dynamik, die 
ihn zum Radikalsten innerhalb der sogenannten 
„chromatischen Schule” noch weit über das Vorbild 
von Luca Marenzio hinaus werden ließ. Die Af- 
finität Strawinskys zu diesem Gesualdo, den er 
„the great harmonist, a skilled contrapuntist and 
a solid traditionalist“ und „a natural, a involun= 
tary composer”“ (beides in „Expositions and Deve= 
lopement”, New York 1960) nennt, läßt sich leicht 
erklären. 


Der Vokalsatz Gesualdos ist nicht einfach um= 
gesetzt, sondern instrumental neu gefaßt. Streicher, 
Blech, Holzbläser und (für Strawinsky „hermaphro- 
ditisch” dazwischen stehend) Hörner lösen einander 
höchst reizvoll ab, in jedem der drei Stücke anders 
behandelt, aber immer sehr durchsichtig. Metrische 
Änderungen, chromatische Verschärfungen und 
raffinierte Komprimierungen lassen trotzdem die 
innere Architektur des Gesualdo-Originals mit 
seinem die homophonen und polyphonen Ab- 
schnitte antithetisch setzenden Klangbild unange- 
tastet, und doch bleibt darin der von Webern be= 
einflußte heutige Strawinsky unverkennbar. Wenn 
auf der gleichzeitigen Kunst-Biennale die Mate- 
rialbilder mit ihren aus den Möglichkeiten der 
Materie gewonnenen neuen Reizen wie etwa bei 
Alberto Burri ästhetisch dominieren, wenn die 
junge Literatur wie bei Robbe-Grillet sich den 
Menschen nur noch in den Dingen oder in dem ihm 
zur Verfügung stehenden Material spiegeln läßt, 
so scheint auch hier die Parallele deutlich zu wer= 
den, wenn Strawinsky die Madrigale vom singen- 
den Menschen entfernt und dafür den Reizen des 
orchestralen Musizier-Materials überantwortet. 
Doch auch dieses beweist letztens nichts anderes 
als die Heutigkeit, das Avantgardistische und das 
Junge im Spätstil Strawinskys. So simpel das Par= 
titurbild aussieht, von so vollendet gewagter Sub= 
tilität in der Machart erweist es sich, wenn es 
Klang wird. Ulrich Seelmann-Eggebert 


Hauptdirigenten, das bisher einzige der Schweiz, 
das sich einen internationalen Namen gemacht hat. 
Aber weit bekannter noch ist der „Concours inter= 
national d’ex&cution musicale Gen&ve”, der Genfer 


Internationale Musikwettbewerb, der im Septem: » 


ber 1960 zum 22. Male durchgeführt worden ist. 
Über 4000 Kandidaten aus etwa 60 Ländern haben 
sich seit 1939 den Prüfungen unterzogen. Nachdem 
der eigentliche Initiant, der einstige Konservato= 
riumsdirektor und angesehene Komponist Henri 
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"Gagnebin, zurückgetreten und zum Ehrenpräsiden- 


ten ernannt worden ist, hat dem Concours erst= 
mals der Nachfolger Gagnebins auch am Konser= 
vatorium, Samuel Baud-Bovy, vorgestanden. Die 
Grundsätze sind die gleichen geblieben; im er- 
wähnten Zeitabschnitt sind keine hundert erste 
und wenig über zweihundert zweite Preise verab= 
folgt worden. Nur beiden Medaillen und Diplomen 
ist man freigebiger. Die Strenge wirkt sich in den 
Erfolgen der Ausgezeichneten aus. Bei europäi= 
schen Festivals des einen Sommers 1960 wirkten 
neben manch anderen die Sängerinnen Eva-Maria 
Rogner, Maria Stader, Teresa Stich-Randall, die 
Pianisten Friedrich Gulda, Arturo Benedetti- 
Michelangeli, die Dirigenten Wolfgang Sawallisch, 
Georg Solti und das Vegh-Quartett, alle ehema- 
lige Genfer Preisträger, mit. 


Neben ı7 Medaillen und 27 Diplomen sind 1960 
ganze zwei erste sowie neun zweite Preise zu= 
erkannt worden. Einer der beiden Träger eines 
„Premier Prix“ war der Berliner Klarinettist Peter 
Rieckhoff; Medaillen im gleichen Fach holten sich 
die Schweizer Giambattista Sisini, Mendrisio, und 
Eduard Brunner, Basel. Neben dem Polen Josef 
Brejza erhielt der Hamburger Hornist Hans=Hel- 
fried Richter einen zweiten Preis; Diplome gingen 
an Toni Hammer, München, und Jean-Claude 
Cretin, Genf. Kein erster Preis bei den Violinisten, 
ein zweiter einzig für die Bulgarin Dina Schneider= 
mann; eine Medaille, neben andern, an Johannes 
Brüning, Witten. Der zweite „Premier Prix” wurde 
der italienischen Sängerin Adriana Macchiaioli zu= 
gestanden, ein zweiter in diesem Fach der Polin 
Halina Slonicka, und je einen zweiten Preis er= 
sangen sich Jerzy Artysz, Polen, und Carl Schultz, 


Luzern und Montreux 


Septembre musical 


Zum 22. Male haben die Internationalen Musik= 
festwochen Luzern, zum ı5. Male hat der „Sep= 
tembre musical” in Montreux-Vevey stattgefun= 
den. Die größten Festivals der beiden Landesteile 
überschneiden sich zeitlich: Der Beginn am Lac Le- 
man fällt mit dem letzten Drittel am Vierwald- 
stätter See zusammen. 

Soll man es bedauern, daß die beiden Unternehmen 
nicht in Arbeitsgemeinschaft miteinander stehen, 
im besseren Falle sich nicht beachten, im schlechte- 
ren miteinander rivalisieren? Gewiß können aus 
einem gesunden Konkurrenzkampf positive Kräfte 
entstehen. So aber, wie die Dinge gegenwärtig 
liegen, geht man sich nach Möglichkeit aus dem 
Wege, wo es doch viel angebrachter wäre, sich 
gegenseitig zwanglos abzulösen. 

Luzern macht nicht ohne Grund das Erstgeburts= 
recht für sich geltend. In der Tat hat es das schon 
vor dem Krieg begonnene Werk mühsam durch die 


USA. Der höchsten Auszeichnung wurde kein Teil= 
nehmer im Klavierfach für würdig befunden. Es 
erhielten einen zweiten Preis die dänische Pianistin 
Lis Smed Christensen, eine Medaille unter andern 
die österreichische Pianistin Sissy Weißhaar; bei 
den Pianisten je einen zweiten Preis Lucien Kem- 
blinsky, Frankreich, und Heinz Medjimorec, Öster= 
reich, eine Medaille der Genfer Georges Blanc 
sowie Diplome die Deutschen Walther Berlemann, 
Düsseldorf, und Jürgen von Oppen, Bernburg. 


Von Genf aus ist auch die Anregung zur Grün- 
dung einer Interessengemeinschaft der Musikwett- 
bewerbe ausgegangen. Heute gehören der „Fede- 
ration des Concours Internationaux“ bereits 
18 derartige Unternehmen an. Den Vorsitz hat 
Henri Gagnebin inne. Nachdem die letzte General- 
versammlung am Sitz in Genf durchgeführt wor= 
den ist, wird die nächste in Wien stattfinden. 


Ein weit schlichteres, dennoch auf seine Art welt- 
weites Genfer Unternehmen, beging im Herbst 
1960 ein kleines Jubiläum: Das „Centre de pre= 
miers auditions“ ist zehn Jahre alt geworden. Die 
Aufgaben, die anderswo eine Ortsgruppe der 
Internationalen Gesellschaft für Neue Musik über= 
nimmt, erfüllt in Genf einzig und allein die unter= 
nehmungsfreudige Cellistin Elisa Isolde Clerc. In 
bald einmal 70 Studienaufführungen vor kleinem, 
doch aufgeschlossenem Kreis bringt sie zeitgenös= 
sische Musik aller Schattierungen, von Meistern 
wie Schönberg, Milhaud, Britten bis zu Vertretern 
der jüngsten Generation unter Beizug meist eben- 
falls junger, doch ausgewiesener Interpreten zu 
Gehör und leistet damit auf dem Gebiete der Kam- 


mermusik wertvolle Pionierarbeit. 
Hans Ehinger 


schweren Jahre der Abschnürung hindurch= 
geschleppt. Wohingegen Montreux so etwas wie 
ein Konjunkturritter sei, der nieetwas gewagt habe. 
Dabei weiß man, daß hier wie dort die staatlichen 
Subventionen nicht genügen, daß sie ergänzt wer= 
den müssen durch namhafte Beiträge aus privater 
Hand. Und: Im Augenblick, in dem in der Inner- 
schweiz zu Septemberbeginn die letzten Darbietun= 
gen geboten werden, hält der Herbst meist schon 
seinen Einzug; wogegen an der schweizerischen 
Riviera den ganzen Monat hindurch die Chance 
eines Altweibersommers besteht. 


Also meidet man sich und nimmt vereinzelte Aus= 
nahmen in Kauf. Es spricht besonders für den deut= 
schen Baritonisten Dietrich Fischer-Dieskau, daß 
er gleichsam über den Parteien steht. Er hat am 
7. September in Luzern Gustav Mahlers „Kinder- 
totenlieder” herrlich gesungen und am 9. Septem= 
ber in Montreux die „Jedermann“-Monologe von 


Frank Martin zu reifer Darstellung gebracht. Dies 
war der engeren Heimat Huldigung für den sieb= 
zigjährigen Komponisten, dessen Luzern auf eine 
andere Weise, mit der Erteilung eines Komposi= 
tionsauftrages, gedenken will. Den Namen Mahler 
dagegen wird man in Montreux vergeblich suchen; 
der große Österreicher ist in romanischen Landen 
noch immer nicht heimisch. In Luzern kam er gleich 
dreimal zum Zuge: außer mit dem erwähnten 
Liederzyklus, den George Szell begleitete, mit dem 
Adagio aus der X. Sinfonie unter Lorin Maazel 
sowie mit dem weiteren Zyklus „Das Lied von der 
Erde“ mit Christa Ludwig und Ernst Häfliger als 
Solisten unter Otto Klemperer. Das ist den leiden= 
schaftlichen Mahler-Verehrern immer noch zu 
wenig; doch kann man einem Publikum wie dem 
von Luzern (oder Montreux) mehr zumuten? Die 
Grenzen der Aufnahmefähigkeit zeigten sich an 
jenem, vom jugendlichen Maazel geleiteten Abend, 
an dem der noch jüngere (und ausgezeichnete) 
französische Geiger Christian Ferras auch noch das 
Violinkonzert von Alban Berg vortrug: Es war dies 
die mit Abstand am wenigsten begehrte Veran= 
staltung unter insgesamt rund dreißig in Luzern. 


Ein anderes Experiment dagegen ist durchaus ge= 
glückt: Die Missa glagolskaja von Leos Janäcek 
unter Rafael Kubelik von den Solisten und von 
dem durch Albert Jenny einstudierten Luzerner 
Festwochenchor vorgetragen in der glagolitischen, 
der altslawischen Kirchensprache, gesungen. 


Kubelik, der seit einiger Zeit in Luzern Wohnsitz 
genommen hat und darum in solchen Dingen eher 
mitreden darf als andere, hat übrigens beim fest= 
lichen und offiziellen Empfang ein wenig wider 
den Stachel gelöckt und den Veranstaltern nahe= 
gelegt, den gleichen Aufwand wie bei der Janälek- 
Messe schweizerischen Schöpfungen von gleichem 
Rang (von Arthur Honegger, von Frank Martin, 
und er hätte noch andere nennen können) zukom= 
men zu lassen. 


Was aber soll man weiter noch aus der luzernischen 
Fülle herausgreifen? Geza Anda, Wolfgang Schnei= 
derhan und Pierre Fournier haben sich beim Eröff= 
nungskonzert unter Ferenc Fricsay in Beethovens 
Tripelkonzert vereint, und Arthur Rubinstein, von 
Wladimir Golschmann begleitet, hat den traditio= 
nellen Klavierabend durch einen Orchesterabend 
mit drei Konzerten, Beethoven, Rachmaninoff, 
Brahms, ersetzt. Paul Sacher hat mit dem Zürcher 
Collegium musicum wie üblich zweimal vor dem 
Löwendenkmal Mozarts musiziert, Karl Böhm sich 
mutig für die Sinfonia domestica von Richard 
Strauss eingesetzt, das hier ebenfalls erstmals auf= 
tretende New=-Yorker Juilliard-Quartett ebenso 
mutig Bela Bartöks viertes Streichquartett zwischen 
Mozart und Beethoven gestellt. Sein zweites Kam- 
merkonzert hat das von Rudolf Baumgartner an= 
geführte Streicherensemble Festival Strings Lu= 
cerne J. S. Bachs „Kunst der Fuge” gewidmet und 
dazu in die Hofkirche gerufen, in der neben dem 
Pariser Organisten Marcel Dupre erstmals der 


Münchner Karl Richter an der Orgelbank saß. 
Ebenfalls Novizen in diesem Kreise waren die 
Liedersängerin Rita Streich und der spanische 
Harfenist Nicanor Zabaleta. 


Wie üblich hat das Schweizerische Festspielorche= 
ster den ersten Teil der Luzerner Musikfestwochen 
bestritten, und in der Mitte ist es wie schon früher 
vom Philharmonia Orchestra of England abgelöst 
worden. Ganz zum Schluß präsentierte sich das 
NHKsSinfonieorchester des japanischen Rund-= 
funks Tokio, eine mehrheitlich aus jugendlichen 
Kräften zusammengesetzte Vereinigung. Der junge 
Pianist Toyoaki Matsuura ließ das Grieg=-Konzert 
hören, der noch jüngere Dirigent Hioryuki Iwaki 
prunkte mit der Fünften von Tschaikowsky auf. 
Doch gab es auch Asiatisches: eine nur allzusehr 
modernst=europäisch orientierte Orchestersache 
„Mandala“ von Mayuzumi zu Beginn und eine 
japanische Eigenarten vorweisende Rhapsodie von 
Toyama als Zugabe zum Abschluß. 


Einen Reichtum wie den Luzerns kann (und will) 
Montreux nicht vorweisen. Sein Generalprogramm 
stützt sich auf zwölf Orchesterkonzerte, wobei wie 
im Vorjahr der Eröffnungsabend dem Orchestre 
de la Suisse Romande anvertraut wurde. Ernest 
Ansermet schloß ihn bezeichnenderweise mit dem 
Konzert für Orchester von Bartök. Ansonst sind 
zeitgenössische Werke hier so selten wie dort. 
Immerhin, die große Ausnahme fehlte nicht. Das 
den ersten Hauptteil des „Septembre musical“ be= 
streitende Sinfonieorchester des Norddeutschen 
Rundfunks, Hamburg, hatte sich für einen Abend 
mit dem St.-Hedwigs=-Chor Berlin zusammen= 
getan und unter der magistralen Leitung von Hans 
Schmidt=Isserstedt nach Mozarts „Vesperae solen= 
nes” die „Carmina burana“” von Carl Orff erstaun= 
lich erfolgreich aufgeführt. Wolfgang Sawallisch, 
Paul Klecki und Joseph Keilberth waren die weite= 
ren Leiter des deutschen Orchesters, während mit 
dem Orchestre National Paris nacheinander Andre 
Cluytens, Josef Krips, Eugen Jochum, Lovro von 
Matacic und Georg Solti musizierten. Augenfäl= 
liger ließe sich nicht demonstrieren, wie internatio= 
nal heute solches Musikgeschehen betrieben wird. 


Im übrigen war die Anwesenheit des erwähnten 
Berliner Chors zu einem Abstecher in die „Filiale“ 
Vevey benutzt worden. Chordirektor Msgr. K. 
Forster bot dort ein von’ Josquin Depres bis Anton 
Bruckner gespanntes Programm, während sich der 
weitere deutsche Gast, das Kammerorchester Pforz= 
heim unter F. Tilegant, ausschließlich an J. S. Bach 
hielt. 


Selbst an den geruhsamen Gestaden des Leman — 
die Waadtländer werden traurig, wenn man ihn 
Genfer See nennt — ist die Weltpolitik nicht vor= 
übergegangen. Der St.-Hedwigs-Chor, sonst über 
hundert Sängerinnen und Sänger stark, ist bloß 
mit etwa achtzig Mitwirkenden aufgetreten; den 
in Ost-Berlin wohnenden ist von den dortigen 
Behörden die Reise nach der Schweiz nicht erlaubt 
worden! Hans Ehinger 
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UNESCO 


Gegenwärtige Probleme der Interpretation 


Während einer Woche erörterten Vertreter aus 33 
Ländern und allen fünf Kontinenten das Thema 
„Der Interpret“ in einem internationalen Kon» 
greß, der von dem Internationalen Musikrat der 
UNESCO organisiert und veranstaltet worden war. 
Die Sitzungen fanden im Pariser UNESCO-Haus 
statt. 


Der Kongreß wurde im Zusammenhang mit der 
Generalversammlung des Internationalen Musik= 
rates (18. bis 22. Oktober) abgehalten und war der 
zweite seiner Art. Der erste fand vor zwei Jahren 
statt und hatte als Thema „Das Universum der 
Musik und seine verschiedenen Kulturen“, wobei 
die Unterschiede zwischen westlicher und östlicher 
Musik und Musikkultur herausgestellt wurden. 
Zwei hauptsächliche Aspekte des Themas wurden 
in den zahlreichen vorbereiteten Beiträgen sowie 
in den daraus entstehenden Diskussionen behan= 
delt: der künstlerische und der praktische bzw. 
ökonomische. Vom Künstlerischen her gesehen be= 
dauerten manche Sprecher die immer größer wer- 
dende Entfremdung zwischen dem zeitgenössischen 
Komponisten einerseits und seinem Interpreten 
und dem großen Publikum andererseits. Die fran= 
zösische Pianistin Yvonne Loriod mahnte die Kom= 
ponisten, für das Klavier idiomatischer zu denken 
und zu schreiben. Sie sagte, daß moderne Kompo= 
nisten entweder für einen oder für zwanzig Finger 
schrieben, wobei sie persönlich die Kompositionen 
für zwanzig Finger vorzieht. Auch Henri Barraud, 
Komponist und Direktor der Musikabteilung des 
französischen Rundfunks, tadelte die Tendenz der 
heutigen Komponisten, Werke zu schreiben, die 
wegen ihrer übermäßigen Schwierigkeit nur von 
einer verschwindend kleinen Gruppe von „Spezia= 
listen” gemeistert werden können. Er bedauerte 
weiterhin, daß viele moderne Musik dem Interpre= 
ten die Möglichkeit des Ausdrucks mittels der 
Melodie verschließt. 


Wenn die moderne Musik schon für den Berufs= 
musiker zu schwierig und stilistisch zu extrem ist, 
dann um so mehr für den Musikliebhaber. Viele 
Sprecher bedauerten dieses Manko, darunter der 
Engländer Gerald Abraham, der meinte: „Jedes 
musikalische Idiom, das den Amateur völlig außer 
acht läßt, kommt dadurch in eine gefährliche 
Situation.“ Johan Bentzon (Dänemark) schrieb die 
Abneigung vieler Interpreten gegen moderne Musik 
der Zerstörung der melodischen und harmonischen 
Intervallsfunktion zu; der Ensemblespieler zum 
Beispiel würde sich in der „radikalen“ Musik nicht 
mehr zurechtfinden, weil er keinen der gewohnten 
Stützpunkte erkenne. Der Vertreter der Bundes- 
republik, Egon Kraus, plädierte für eine zeitgenös= 
sische Chormusik, die neue Ausdrucksmöglichkei= 
ten innerhalb des tonalen Systems sucht. 


Der italienische Komponist Goffredo Petrassi 
meinte hingegen, die Schuld der heutigen Kluft 


zwischen dem Aufführenden und der modernen 
Musik trügen größtenteils die Lehrer und Profes- 
soren, die ihre Studenten unzulänglich vorbereiten. 
Die radikalste Lösung des Problems bot der fran= 
zösische Komponist Pierre Schaeffer, der über die 
elektronische Musik sprach, in der es einen Inter= 
preten gar nicht mehr gibt. 


Der Kongreß beschäftigte sich auch mit einer an= 
deren Art Bedrohung des ausübenden Musikers. 
Schon am Anfang sprach der berühmte französi- 
sche Organist Marcel Dupre von der Gefahr, die 
Radio, Fernsehen, Schallplatte und Film für den 
Interpreten darstellen: der Gefahr, daß der Mensch 
durch die Technik auf künstlerischem wie auf in= 
dustriellem Gebiet ersetzt werden könnte. In der 
Schlußsitzung faßte der Kongreß eine Resolution, 
daß jede Mitgliednation ihre Regierung ersuchen 
sollte, die mechanischen Mittel so zu bändigen, daß 
der Interpret nicht gefährdet werde. Wie eine solche 
Einschränkung zu bewerkstelligen sei, wurde nicht 
erwähnt. 

Nicht nur praktische, sondern auch künstlerische 
Bedenken wegen der fortschreitenden Technisie= 
rung der Musik kamen zum Ausdruck. Durch wie= 
derholtes Aufnehmen und nachträgliches Zusam= 
menschneiden erzeugt man im Rundfunk und auf 
Schallplatten künstliche Aufführungen, die eine 
Super-Perfektion aufweisen und eigentlich nie 
stattfanden. Dabei aber gehen der Geist und das 
innere Leben einer Aufführung zumeist verloren. 


Verschiedene Redner meinten, es wäre an der Zeit, 
dem Interpreten etwas von seiner verlorenge= 
gangenen Freiheit wiederzugeben. In vergangenen 
Jahrhunderten wurde dem Ausübenden viel Spiel- 
raum eingeräumt; jedoch im Laufe der letzten 150 
Jahre, und vor allem im 20. Jahrhundert, ist die 
fertige Partitur zum Tyrann, der Aufführende fast 
zum Sklaven geworden. Der Amerikaner Virgil 
Thomson drückte es so aus: „Wir Komponisten 
haben den Interpreten gezwungen, nur das zu spie= 
len, was in der Partitur steht, d. h. ‚neutral‘ zu 
spielen. Jetzt müssen wir ihm beibringen, daß dies 
nicht genügt, um die Musik lebendig zu machen.” 

Daß eine Tendenz zur größeren Freiheit sich schon 
abzeichnet, beweist das gegenwärtige Interesse für 
die fast verschollene Kunst der Improvisation, das 
einerseits von dem Jazz, andererseits von der orien= 
talischen Musik her unterstützt wird. Der Vertreter 
Vietnams, Tran van Khe, betonte in einer faszinie= 
renden Darstellung die führende Rolle der Impro= 
visation in der Musikpraxis des Fernen Ostens. In 
der traditionellen indischen Musik, die fast aus= 
schließlich improvisiert wird, sind Komponist und 
Interpret in einer Person vereinigt. Nicht weniger 
interessant waren Tran van Khes Bemerkungen 
zu den prinzipiellen Unterschieden in der Einstel= 
lung des westlichen und östlichen Musikers. Der 
altchinesische Musiker zum Beispiel durfte auf dem 


kin nur dann spielen, wenn er in einem ruhigen 
seelischen Zustand war. Unter gewissen Umstän- 
den durfte er sein Instrument überhaupt nicht be- 
rühren. Bevor er anfing, brannte er Weihrauch und 
verbrachte einige Minuten in Meditation. Seine 
Musik sollte Ruhe, Frieden und Serenität ausdrük= 
ken und immer Maß halten. Die größten arabi- 
schen Musiker dagegen waren diejenigen, die bei 
dem Zuhörer die stärksten Emotionen hervorriefen. 
In beiden Fällen aber war die Einstellung emotio= 
nell. 

Die Musik des Fernen Ostens hat bis heute 
etwas von ihrem hohen ästhetischen, beinahe 
heiligen Charakter bewahrt. Der Interpret tradi- 
tioneller Musik versucht, eine völlige Einheit zwi= 
schen sich und seinem Publikum herzustellen. 
Wird diese engste künstlerische und emotionelle 
Verbindung während seines Vortrages unter= 


SABA-Regie-Mixer 100 


Wer viel mit Tonbandgeräten umgeht und sie mu= 
sikalisch wirklich nutzt, hat oftmals den Wunsch, 
mit mehreren Mikrophonen gleichzeitig zu ar= 
beiten. Mehrere Mikrophone sinnvoll aufgestellt, 
erweitern die Klangperspektive der Tonband- 
aufnahme, hellen unklare Klangkombinationen 
auf und ermöglichen oftmals überraschende Wir- 
kungen, die einem einwandfreien Höreindruck 


dienlich sind. 


Um einer solchen, oft klangnotwendigen Auf= 
nahmeverbesserung in einfachster Form, ohne 
großen Spezialaufwand gerecht werden zu können, 
bedarf es eines „Mischpultes”, das über mehrere 
jeweils regelbare Mikrophoneingänge verfügt, 
diese miteinander mischt und das Resultat der 
Mischung auf das Magnetophon und damit auf das 
Tonband leitet. 


Es sind zur Zeit mehrere Mischapparaturen im 
Handel, die dem Tonbandgerät ohne weiteres über 
den Rundfunkeingang vorgesetzt werden und mit 
Regelvorrichtungen die Intensität der einzelnen 
Mikrophone steuern. Das von SABA (Villingen/ 
Schwarzwald) konstruierte Mischpult, das unter 
der Bezeichnung „SABA-Regie-Mixer 100” zu 
einem annehmbaren Preis verkauft wird, hat her= 
vorragende elektrische Eigenschaften und ist zu= 
dem überaus handlich. Das Gerät ist pultartig ge- 
baut (Maße 215 : 166 - 8° mm) und verfügt über 
vier Eingangskanäle, die je nach Notwendigkeit für 
drei Mikrophone und Plattenspieler oder Tonband- 
gerät verwendet werden können. Bei Verwendung 
von zwei Mikrophonen besteht die Möglichkeit, 
neben Plattenspieler bzw. Tonbandgerät auch den 
Rundfunkapparat als Tonquelle anzuschließen. Da 
jeder der vier Eingangskanäle getrennt von-den 


brochen, hört er zu singen und zu spielen auf. 
Man fragt sich, wie viele Konzerte der westlichen 
Welt unter solchen Umständen zu Ende geführt 
werden würden. Allerdings wird gerade diese 
traditionelle Musik Asiens und Afrikas durch das 
Radio, durch Platten und nicht zuletzt durch das 
wachsende Interesse für westliche Musik aller 
Gattungen immer weiter in den Hintergrund ge= 
schoben. 


Dem regen Internationalen Musikrat und seinen 
Leitern, Jack Bornoff und John Evarts, gebührt Lob 
und Dank, daß dieser durchaus zeitgemäße Kon= 
greß stattfand. Die heutige Krise des ausüben= 
den Musikers wird nicht dadurch überwunden, 
aber die Erkennung und Anerkennung seiner 
Probleme bedeuten wenigstens einen wichtigen 


Schritt in dieser Richtung. 
Everett Helm 


anderen mit einem. kontinuierlich arbeitenden 
Flachbahnregler dynamisch beeinflußt werden 
kann, ergeben sich für das Aufnahmeverfahren 
überraschende Möglichkeiten, die letzten Endes die 
klangliche Qualität der Tonbandaufnahme aus= 
machen. 


Die mit dem SABA-Regie-Mixer 100 angestellten 
Versuche ergaben auch bei Verwendung billiger 
Mikrophone erstaunliche Klangresultate. In aku= 
stisch komplizierten Räumen gelangen einwands 
freie Aufnahmen. Bei oratorischen Aufführungen, 
die dynamisch starke Gegensätze (Solisten — Chor 
— Orchester) boten, bewährte sich der Regie-Mixer 
als einzig mögliches Hilfsmittel zur Bewältigung 
der Schwierigkeiten. 


Gespeist wird der Regie-Mixer, der mit drei Tran= 
sistoren ausgestattet ist, von einer 22,5=V=Batterie 
(Pertrix „Pervox” Nr. 72), deren Haltbarkeit prak= 
tisch nur durch ihre zeitbedingte Lagerfähigkeit be- 
grenzt wird. Knackfreie Kippschalter setzen den 
Mixer in Betrieb. Die Lautstärke der)auf das Ton= 
band zu leitenden Klangquelle wird durch einen 
Schieber, der auf einer Skala gleitet, geregelt. Der 
Frequenzgang reicht von 20 Hz bis 20 000 Hz, was 
theoretisch und praktisch Studioqualität heißt. Es 
versteht sich, daß die Handhabung des SABA- 
Regie-Mixer 100, der übrigens an jedes beliebige 
Tonbandgerät angeschlosesn werden kann, einige 
Übung verlangt. Aber ein klangtechnisch geschul= 
tes Ohr wird sich mit dem vielseitig verwendbaren 
Gerät sehr schnell vertraut machen und erstaunt 
sein, wie entscheidend die Qualität der Tonband= 
aufnahme beeinflußt werden kann. 


Heinrich Sievers 
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Karl Kobald: „Beethoven. Seine Beziehungen zu 
Wiens Kunst und Kultur, Gesellschaft und 
Landschaft” (Amalthea=Verlag, Zürich, Leipzig, 
Wien, 1960, 386 Seiten, 13,— DM). 


Unter den zahlreichen Beethoven-Biographien 
nimmt die von Karl Kobald eine besondere Stel- 
lung ein: hier sind Beethovens Beziehungen zu 
Wiens Kunst und Kultur, Gesellschaft und Land= 
schaft auf Grund des bekannten biographischen 
Materials zusammenfassend erörtert und liebe= 
voll dargestellt. Dabei wird deutlich, daß neben 
der Wiener Musik und der allgemeinen künst- 
lerischen Atmosphäre der Kaiserstadt vor allem 
die trotz der Wirren der Zeit das geistige Leben 
ungebrochen weitertragende aristokratische Ge= 
sellschaft die Entwicklung von Beethovens Per= 
sönlichkeit und Geist bestimmte, die Verwirk= 
lichung seiner Vorstellungen und die Entfaltung 
seines Werkes ermöglichte. „Der Hof übte die 
Musik mit Leidenschaft, der Adel war der aller= 
musikalischste, den es vielleicht je gab!” berichtete 
]J. F. Reichardt 1783 aus Wien, und Beethoven 
bestätigt 1806, daß „die unter Hohen und Nie- 
dern genossene Gunst und Beifall sowie der 
Wunsch, jene Erwartungen, die er bisher zu er= 
regen das Glück hatte, ganz in Erfüllung zu 
bringen — und er darf es sagen —, daß auch der 
Patriotismus eines Deutschen ihm den Hiesigen 
Ort gegen jeden anderen schätzungs= und wün= 
schenswert machen“. Wenn uns Kobald über 
Beethovens, des Rheinländers, Verwurzelung in 
Wiens musikalischer Kultur und Geistigkeit auf= 
klärt, zeigt er uns damit zugleich, daß Beethoven 
vielleicht kein Publikum im Sinn des 19. Jahr= 
hunderts hatte, daß aber die, an die er sich als 
Komponist wandte, seine Musik verstanden und 
sein Werk und Schaffen trugen. Das Buch, 1960 
in seinem 41. bis 50. Tausend (etwas erweitert) 
erschienen, ist heute, wie im Jahre seines ersten 
Erscheinens 1927, vor manchem anderen Beet= 
hoven-=Buch lesenswert. Arnold Feil 


Hans Kayser: „Paestum. Die Nomoi der drei alt= 
griechischen Tempel” (Lambert Schneider Verlag 
Heidelberg, 94 S., 50 Fotos, 22,50 DM). 


Die Harmonie dorischer Tempel hat Goethe über 
Jahrzehnte beschäftigt. Der Besuch in Paestum von 
1787 klingt noch in den geheimnisdeutenden Ver- 
sen aus „Faust II” nach: „Der Säulenschaft, auch 
die Triglyphe klingt, / Ich glaube gar, der ganze 


HEINRICH SCHÜTZ, Historia der Geburt Jesu Christi 

für Sopran, drei Altstimmen, vier Tenöre, fünf Bässe, 6stg. Chor und Orchester (origi= 
nale Instrumente) - H. J. Rotzsch, Tenor (Evangelist); H. Flebbe, Sopran (Eneeli\: H.=O. 
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IN DULCI JUBILO, nun singet und seid froh 


Josef, lieber Josef mein » Sätze für zwei= bis fünfstimmigen 


Chor von M. Prätorius, E. Bodenschatz und J. Walter (mit 
originalen Instrumenten) * Westfälische Kantorei, Ltg. Wil 


Schallplatten 


helm Ehmann 


Gesamtkatalog und Auskunftinjedem guten Fachgeschäft 


Tempel singt.“ Auch in den Architekturbetrachtun- 
gen von Vitruv bis in die erhellende Darstellung 
von Friedrich Krauss wird stets die Musikalität der 
antiken. Baumeister gerühmt. Die drei Tempel in 
Paestum, während eines Jahrhunderts um 500 
v. Chr. gebaut, verbindet trotz des zeitlichen Ab- 
standes die gleiche Harmonie der Anlage, des Ma- 
ßes, des Details. 


Den Baugeheimnissen dieser drei Tempel spürt 
Hans Kayserin einer ungemein fesselnden, bei aller 
Problematik doch aufschlußreichen Studie nach. Er 
weist auf den Einfluß des Philosophen Pythagoras, 
dessen berühmter (eleatischer) Schule im 35 Kilo- 
meter entfernten Veliae die Architekten nahege- 
standen haben müssen. Pythagoras hatte in seinen 
letzten Jahren nachdrücklich das Monochord, den 
Einsaiter, als musikalisches Meßinstrument emp= 
fohlen. Mit diesem Monochord nun geht Kayser 
den Maßverhältnissen der drei Tempel nach, deutet 
ihre Anlage, ihren Aufriß, ihre Teile nach harmoni= 
kalen Gesetzen. Dabei ergeben sich überraschende 
Entdeckungen und Erkenntnisse. Auch wenn der 
Laie ihnen nicht bis in Einzelheiten zu folgen ver- 
mag, so sieht und „hört“ er die Beziehungen der 
Abmessungen, die Verhältnisse der Oktave, der 
Quint bis zur Septime. Länge, Breite und Höhe 
werden so in musikalische Beziehungen (der Mo= 
nochordteilung und Obertonreihe) gesetzt, aber 
auch die Cella, die Kapitelle, Fries, Profiel und 
Architrav, selbst die Schwellungen der Säulen. Die 
Werte werden gelegentlich abgerundet, stets aber 
ergeben sie bei Kayser harmonikale Entsprechun= 
gen. Beim sogenannten Poseidon-Tempel, dem voll= 
kommensten und besterhaltenen Bau, sind Kay- 
sers Deutungen am überzeugendsten. Schwieriger 
sind die Ergebnisse beim Ceres-Tempel, wo Kayser 
statt der unbequemen Verhältnisse der 6 zu 13 
Säulen nun plötzlich die Joche zwischen den Säu= 
len zugrundelegt, um für seine Proportionsfor- 
schung eine einfachere Basis zu haben. Durch das 
Messen mit dem Monochord kommt Kayser nach 
dem Vorbild Keplers und A. von Thimus’ zur mo- 
dernen Dur-Moll-Tonalität. Der tetrachordale Auf- 
bau antiken Musikempfindens, auch die chromati= 
schen und enharmonischen Tonarten der Griechen 
bleiben unberücksichtigt. Hier wären diese ersten 
Studien sicher noch zu vertiefen und weiter aus= 
zubauen, um die moderne Deutung, auch in den 
Intervallen, die Kayser angibt, mehr aus jener Zeit 
abzuleiten. 


Grundlegend jedoch erscheint Kaysers Gegenüber= ' 
stellung von Anschauung (Aisthesis) und An= 
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hörung (Akröasis). Sie schafft die Voraussetzung 
für die bisher stiefmütterlich behandelte Propor= 
tionsforschung, in der Kayser ein Gegenstück zu 
seiner „Harmonia plantarum” sieht. Die 50 im Ver= 
gleich zu der vorzüglichen Ausstattung des Bandes 
nicht sonderlich guten Aufnahmen ermöglichen 
neben zahlreichen Schemata das Nachprüfen der 


Kayserschen Ergebnisse, deren Messungen im we= 


sentlichen auf Friedrich Krauss zurückgehen (nach 
dessen Abbildungen sind auch einige Versehen zu 
berichtigen: Tafel 21 muß es Ceres-Tempel von 
Südwesten, Tafel 22 von Südosten heißen). Ver- 
dienstvoll bleibt Kaysers Vorstoß, die Beziehungen 
dieser „gefrorenen Musik“ (Schlegel) belegt und 
die Empfindungen Goethes durch eine Fülle von 
Einzelmaterial bestätigt zu haben. Ein Werk, das 
den Kunstfreund, den Architekten und Musiker 
lebhaft beschäftigt, ihm in vielen Dingen ein neues, 
tieferes Verständnis bereitet. 


Thurston Dart: Practica musica. Vom Umgang 
mit alter Musik. Übersetzt von Andres Briner 
(A. Francke Verlag, Bern, 1959, Sammlung Dalp 
Bd. 29, Leinen, 211 $., 8,80 DM). 


Musik muß klingen; das Ohr aber, nicht das 
Auge, ist ihr alleiniger Richter. Die fundamentale 
These bekräftigt der Autor damit, daß wir „diese 
Musik mit dem Geiste aufnehmen, für den sie 
geschrieben ist“ ($S. 182). Bevor „einige der drin= 
gendsten Teilprobleme in der Wiedergabe der 
Musik von 1350 bis 1850” angegangen werden, 
werden die Klangcharaktere der in jenen Epochen 
benutzten Instrumente, die Wandlungen der 
menschlichen Stimme behandelt, wird den akusti= 
schen Bedingungen nachgegangen, auf Improvi= 
sation und Verzierungen, auf „verlorengegangene 
Selbstverständlichkeiten“ (Riemann) hingewiesen, 
die mit zahlreichen Zitaten aus Musiktraktaten, 
unter ihnen manche auf dem Kontinent weniger 
geläufige, bewegt werden. Auch Gemälde und 
Skulpturen sind als Wissensquelle herangezogen. 


N 


Darts Darstellung (bereits 1953 erschien die eng= 
lische Ausgabe) basiert auf praktischen Erfahrun= 
gen, auf tätigem Umgang mit älterer Musik; der 
Einfluß der Dolmetsch-Tradition in Haslemere ist 
erkennbar. Eine Fülle von Einzelbeobachtungen 
ist zu den Stilfragen der einzelnen Epochen zu= 
sammengetragen, vorab für das 18. Jahrhundert. 
Resonanz-Musik, Raum-Musik und Freiluft-Musik 
werden in ihren Bedingungen abgegrenzt wie die 
drei Stilbereiche innerhalb dieses Abschnittes. Je 
weiter Dart zurückgeht, um so vorsichtiger, aber 
auch vager sind seine Angaben, auch in der nicht 
sehr präzisen Übersetzung, die „einmal mehr“ 
‘unklar vom „städtischen Orchester” spricht. Dart 
verzichtet auf kategorische Urteile und „unver- 
änderliche Antworten”, er weist auf die Probleme, 
gibt eine vielseitige Einführung in die Auffüh- 
rungspraxis, die den Leser zu eigener Entschei= 
dung anleitet. 


Nicht in allen Dingen wird er ihm folgen oder 
zustimmen. Merkwürdig blaß bleibt das Früh- 
barock. Die ergiebigen Vorreden zu den Werken 
von Heinrich Schütz etwa bleiben unberücksichtigt. 
Praetorius hingegen wird zweimal ($. 114 und 
138) als Angestellter des Landgrafen Moritz von 
Hessen bezeichnet, dem der Braunschweiger Hof= 
kapellmeister 1617 von Wolfenbüttel aus lediglich 


den „Konzertgesang“ widmete. Dankbar wird der 
Leser neben praktischen Beispielen, erläuterten 
Fachausdrücken und den wichtigsten Verzierungs= 
abbreviaturen für die sonst schwer zugänglichen 
Darstellungen musikalischer Aufführungen am 
Hof der Mediceer in Florenz und am burgundi= 
schen Hof sein, auch wenn daraus keine so kon= 
kreten Folgerungen für die Musizierpraxis ab- 
geleitet werden, wie es Dart ausführlich für das 
Spätbarock tat. Hier werden auch Kenner und 
Liebhaber wesentliche Anregungen finden, nicht 
zuletzt beherzigenswerte Forderungen für Neu= 
ausgaben, die dem Wissenschaftler und dem Prak= 
tiker in gleicher Weise dienlich sind. 

G. A. Trumpff 


Wolfgang Amade MozartlBriefe. Herausgegeben 
von W. A. Bauer und O. E. Deutsch (Fischer 
Bücherei, Band 318, Frankfurt am Main und 
Hamburg, 1960). 


Die beiden Wiener Musikforscher W. A. Bauer und 
©. E. Deutsch, die im Auftrag der Internationalen 
Stiftung Mozarteum eine neue kritische Gesamt= 
ausgabe der Briefe Mozarts vorbereiten, haben in 
der Fischer-Bücherei eine wohlabgewogene Aus= 
wahl vorgelegt. Mozarts Briefe sind eine unver- 
siegbare Quelle für die Erforschung seiner Werke, 
die Beurteilung seiner Persönlichkeit und seiner 
Umwelt. Sie gehören zu den anschaulichsten und 
unmittelbarsten unter allen Musikerbriefen. In 
ihrer Art sind sie Kunstwerke: aus dem Gestal- 
tungsdrang Erlebtes und Geschehenes zu formen. 


Die fünfbändige Gesamtausgabe der „Briefe Mo= 
zarts und seiner Familie“ durch Ludwig Schieder- 
mair (1914) hatte es ermöglicht, diese einzigarti= 
gen Dokumente für die Mozart=Forschung auszu= 
werten. Die Schiedermair-Ausgabe wurde durch 
die 1942 erschienene, von E. H. M. von Asow be= 
sorgte Ausgabe „Briefe und Aufzeichnungen der 
Familie Mozart” überholt, die einen besonderen 
Wert durch drei Kassetten mit Facsimilia erhielt, 
leider aber unvollständig blieb. Beide Ausgaben 
sind heute vergriffen. 


Die Herausgeber der in der Fischer-Bücherei er- 
schienenen Auswahl ordnen die Briefe mit kurzen 
Erläuterungen in den biographischen Zusammen- 
hang ein. Die Briefe sind in ihrer ursprünglichen 
textlichen und orthographischen Gestalt wieder- 
gegeben und fast durchweg ungekürzt. Auszugs- 
weise sind einige Briefe von anderen Familien- 
angehörigen, vornehmlich solche von Mozarts Va- 
ter, aufgenommen. Der Wert der Auswahl wird 
durch den Abdruck einiger bisher unveröffentlich= 
ter Teile noch erhöht. Auch konnten verschiedent- 
lich Lesarten der bisherigen Ausgaben verbessert 
werden. Ein Personen= und Ortsregister sowie ein 
Verzeichnis der in den Briefen erwähnten Kom- 
positionen erleichtern dem Leser der neuen Mo-= 
zart-Briefauswahl den Überblick. 

K. Oe. 
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„Dizionario Ricordi della Musica e dei Musicisti” 
Milano, Ricordi, 1959, 1155 5., L. 8000). .- 


Das vorliegende Dizionario Ricordi wendet sich in 

‚erster Linie an den italienischen Benutzer. Der 
Herausgeber Claudio Sartori, dem wir bereits ein 
„Dizionario degli editori musicali italiani“ (Firenze 
1958) zu verdanken haben, hat sich für sein Werk 
einen Mitarbeiterstab von sechs Redakteuren und 
zwei Revisoren gesichert. Daß sich trotzdem manche 
unliebsamen Fehler, Auslassungen und Versehen 
nicht haben vermeiden lassen, ist bedauerlich. Dem 
deutschen Leser fällt auf, daß die Namen der ersten 
italienischen Opernsängerin in Deutschland, Mar= 
garita Salicola, des Komponisten Filippo Finazziund 
der Geigerin Regina Strinasacchi fehlen, auch ver= 
mißt man die Biographien von Hugo Goldschmidt, 
Ludwig Schiedermair und Ernst von Schuch. Das 
Werkverzeichnis Franz Schrekers wäre zu ergän= 
zen und zu berichtigen. Wertvoll sind die Aufsätze 
über italienische Städte mit ihren sehr brauchbaren 
Literaturangaben und die Artikel über lebende 
Musiker, die einen guten Überblick über die in 
Italien bekannten Komponisten, Instrumental- 
solisten und Sänger geben. Die Sachartikel sind 
von unterschiedlichem Niveau. Die Ausstattung 
des Buches ist des Hauses Ricordi würdig. Das 
Buch sollte in keiner größeren Bibliothek und bei 
keinem Radio fehlen, da es viel anderweit schwer 
auffindbares biographisches und bibliographisches 
Material bietet. 


Meyerbeer, Giacomo: Briefwechsel und Tage= 
bücher. Mit Unterstützung der Akademie der 
Künste in Verbindung mit dem Institut für 
Musikforschung Berlin hrsg. u. kom. v. Heinz 
Becker. Bd. ı (1810) bis 1824 (Berlin, W. de 
Gruyter & Co., 1960, 736 5., 9 Tafeln, 68,— DM). 


Die Persönlichkeit Giacomo Meyerbeers hat bisher 
noch keine gültige historische Darstellung erfahren. 
| Aus diesem Grunde begrüßt man die hier vor= 

liegende Arbeit, die berufen ist, das epistologra= 

phische Gerüst für die zukünftige Meyerbeer- 

Biographie zu liefern. Der vorliegende ı. Band, 
| der die Jahre 1810-1824 umfaßt, läßt uns ein Bild 
von dem Leben und Wirken des jungen Meyerbeer 

bis zu seinem 33. Lebensjahr gewinnen. Es sind die 

Studienjahre bei Abt Vogler in Darmstadt, der 

neun Monate währende Aufenthalt in München 

1812, die Wiener Zeit 1813/14, der erste Aufent= 

halt in Paris von Ende 1814 bis 1816, der durch 

eine Reise nach London 1815 unterbrochen wurde 
und die acht Jahre währende Italienfahrt, die in 
diesem ersten Band beleuchtet werden. 


Heinz Becker, der Herausgeber des auf drei Bände 
veranschlagten Werkes, ist bereits 1958 mit einem 
im gleichen Verlag erschienenen Buch „Der Fall 
Heine-Meyerbeer” hervorgetreten. Als Haupt- 
quellen dienten ihm dazu der im Institut für 
Musikforschung Berlin aufbewahrte Briefwechsel 
Meyerbeers und die nur noch in einer gekürzten (?) 
Abschrift Wilhelm Altmanns erhaltenen Tage- 
bücher; außerdem hat der Herausgeber alle ihm 
erreichbaren Briefe aus öffentlichen und privaten 
4 Sammlungen herangezogen. Es ist daher ein ziem= 
lich vollständiges Werk zu erwarten, besonders 
wenn es gelingt die interessierten Kreise zu veran= 


/ 


lassen, vorhandene Lücken durch Hinweise auf 
übersehenes Material zu schließen. 


In dem ersten Band werden 92 Briefe Meyerbeers 
mitgeteilt, von denen ca. 20 Prozent bereits bekannt 
waren. Unter den rund 280 an Meyerbeer gerich= 
teten Briefen interessieren besonders die 82 Briefe 
des Librettisten Gaetano Rossi (1780-1855) aus 
den Jahren 1823/24, zu denen leider die Antwort= 
briefe Meyerbeers bisher nicht aufgefunden wur= 
den und als verschollen gelten müssen. Die Briefe 
geben Einblicke in die Enstehungund Vorbereitung _ 
der Opern „Romilda e Costanza“, „Semiramide 
riconosciuta”, „Emma di Resburgo”, „Il Crociato 
in Egitto”“, sowie über unausgeführte Opernpläne. 
Wichtig sind auch die sechs bisher ungedruckten 
Briefe C.M.v. Webers an Meyerbeer und Briefe 
anderer weniger bedeutender Musiker. Das Buch 
bringt nicht nur für die Meyerbeerforschung, son= 
dern auch für die Theatergeschichte wichtiges 
Material, da Meyerbeer ein unermüdlicher Theater- 
besucher war und sein Tagebuch reich an kritischen 
Äußerungen ist. Auch die mitgeteilten Briefe von 
Carl Schwarz sind für die Wiener Theaterzustände 
und die Beziehungen Meyerbeers zu der Sängerin 
Katharina Buchwieser (gest. 9. 7. 1888 Wien), die 
in den „beiden Kalifen“ von Meyerbeer 1814 in 
Wien die Irene gesungen hat, sehr aufschlußreich. 
Die zahlreichen Familienbriefe gewähren einen 
trefflichen Einblick in das häusliche Leben, bringen 
Beiträge zur Biographie des dichterisch begabten 
Michael Beer und fesseln durch Hinweise auf die 
Geschäfte des Vaters und des Bruders Wilhelm 
gen. Wolf Beer. Bezeichnend ist, daß Meyerbeer 
seinen Vater geschäftlich beriet, z.B. daß er Rio- 
Zucker kaufen solle, nicht auf den Vorschlag ein= 
gehen möge den Lompenzucker in Hamburg zu 
verkaufen (S. 459), usw. Meyerbeer gibt der Mutter 
Bedenken an den Vater weiter, daß man eine „Ca= 
bache” (d. h. Schnapsbude) in die Nähe der Meyers 
beerschen Wohnung bauen werde, wenn er sich 
nicht entschließe, das angebotene Terrain zu kau= 
fen, usw. Auch für den Kulturhistoriker beachtens= 
werte Hinweise können so dem Brief entnommen 
werden. 


Die Editionstechnik, die sich an bewährte Vorbilder 
hält, ist gut. Nur ist unverständlich, warum bei 
den Briefen immer „Autograph (L[ettere] ajuto= 
graphe] s[ign&e]” angegeben wird. Ungleichmäßig 
ist die Ein= bzw. Hinzufügung ausgelassener Buch= 
staben durchgeführt. Leider ist auch die (besonders 
in den Briefen der Mutter) oft mangelhafte Inter= 
punktion nicht in eckigen Klammern beigefügt 
worden, was die leichte Lesbarkeit wesentlich er= 
höht hätte. Die Kommentare zeugen von Fleiß, 
erfassen aber leider nicht alle in den Briefen ge= 
nannten Personen und Absender der Briefe. 


Zu berichtigen wären u. a. das Todesjahr von 
Nikolaus Simrock 1832 (statt 1834) und die Le= 
bensdaten Antonio Brizzis (7. IV. 1770—11. IV. 
1854 Tegernsee). Im Verzeichnis der Bühnenwerke 
fehlen u. a. „Das war ich” S. 184, „Wirt und Gast“ 
(Libretto v. Wohlbrück) S. 180, 181, 183, 187; im 
Namensregister fehlen Mutzenbecher, Perotti u. a.; 
bei Donizetti, v. Gräfe, Rossini u. a. Seitenzahlen, 
wie Stichproben ergaben. Leider fehlt auch ein 
Ortsregister. Diese Versehen und Flüchtigkeiten 
mindern nicht den Wert dieses für die Musiker= 
Epistolographie wichtigen Werkes, das für jeden, 
der sich mit der Musik= und Kulturgeschichte im 


ersten Viertel des XIX. Jahrhunderts beschäftigt, un- 
entbehrlich ist, besonders aus dem Grunde, weil 
Meyerbeer bei seinen vielen Reisen mit zahlreichen 
bedeutenden Persönlichkeiten seiner Zeit zusam= 
mengetroffen ist. Die Ausstattung ist vorzüglich. 

E.M. v. Asow 


Horst Scharschuch: „Analyse zu Igor Strawinskys 
‚Sacre du printemps‘”. Forschungsbeiträge zur 
Musikwissenschaft, Band 8 (Gustav Bosse Ver- 
lag, Regensburg, 1960, 244 Seiten, 25 Seiten 
Notenbeilage. Broschiert 19,80 DM). 


Gegenstand der Schrift, einer vervielfältigten 
Inauguraldissertation, ist nicht, wie der Titel ver= 
spricht, Strawinskys..berühmte Ballettmusik, son= 
dern eine Gruppe von Klängen (Akkorden), die 
der Verfasser „Leittonklänge“ nennt. „Anlaß zu 
dieser Arbeit”, so liest man 5. 15, „gab der Ver= 
such, Wagners Musikdrama ‚Tristan und Isolde‘ 
einer erschöpfenden Analyse zu unterziehen.” 
Ausgangspunkt war Hermann Erpfs Buch „Stu= 
dien zur Harmonie= und Klangtechnik der neueren 
Musik” (1927), in dem es auf S. 127 heißt, daß 
die Aufstellungen des Verfassers noch immer 
nicht ausreichten, um den Tristan genau zu analy= 
sieren. Erpf ging zwar von Riemann aus, modi= 
fizierte bereits dessen Begriffssystem; Scharschuch 
geht von Erpf aus und modifiziert dessen Termino= 
iogie. Der (Scharschuchsche) Begriff des Leitton= 
xlanges bleibt aber leider unbestimmt, und die 
verschiedenen Klänge (Akkorde), die er bezeichnet, 
sind auch schwer unter einen Begriff zu bringen. 
Scharschuch bietet 5. 23 folgende „Definition“: 
„Der ein= oder mehrfache Leittonklang ist ein 
Akkord, der innerhalb der tonalen Kadenz in den 
zu ihm gehörigen Grundklang einmündet, von ihm 
ausgeht oder ihn unaufgelöst klanglich oder funk- 
tionell vertritt.” Leider ist dieser Satz aber keine 
Definition des Begriffs, sondern bloß eine Be- 
schreibung der Funktion der unter dem (zu defi- 
nierenden) Begriff subsummierten Akkorde. Wenn 
‚der Rezensent den Verfasser recht versteht, so 
sind Leittonklänge Akkorde, die dadurch ent= 
stehen, daß von einem gewöhnlichen (Dur= oder 
Moll-) Dreiklang oder auch einem einfachen Vier= 
klang (etwa dem Dominantseptimenakkord) ein, 
zwei oder drei Töne durch einen oder beide Leit= 
töne ersetzt werden. Leittonklänge können also 
selbst wieder Dreiklänge sein — so sind etwa so= 
wohl der h-Moll-Dreiklang und der A=Dur-Drei=- 
klang einfache Leittonklänge des c=Moll-Drei- 
klangs — oder dissonante Vierklänge, z. B. alle 
Doppelleittonklänge, d. h. Akkorde, bei denen 
mindestens ein Dreiklangston durch die beiden 
benachbarten Leittöne ersetzt wird, z. B. die Quint 
des d-Moll-Dreiklangs: statt d-f—a also d-f-gis— 
b. Die verschiedenen Gruppen von Leittonklängen 
werden vom Verfasser gesondert behandelt und 


historisch abgeleitet. Er kommt dabei zu der Anz, 


sicht, daß in der Zeit von 1785 bis etwa 1915 die 
Leittonklänge eine hervorragende Rolle spielten. 
einzelne Klangtechniken, die die Leittonklänge 
historisch vorbereiteten, sich bis in die Zeit um 
1400 zurückverfolgen lassen. Das Buch wendet 
sich an die Spezialisten der Harmonietheorie; es 
enthält 355 Analysen von Binchois bis Schönberg. 


In der das Buch beschließenden Analyse des Sacre 
erstrebt der Verfasser „die Darstellung des Drei: 


klangcharakters aller Klangstrukturen und der 
Funktionalität der zugrundeliegenden Kadenz” 
(180). Dabei erweist sich ihm Strawinskys „Klassi- 


zität, die darin besteht, die Tradition der klang=, 


lichen Entwicklung im Prinzip auf keinen Fall zu 
verlassen“ (181). Scharschuch verficht die These, 
„daß das Werk aus dem funktionellen Klangbe- 


‚ wußtsein des 19. Jahrhunderts mit seiner Tendenz 


zu Halbtonfortschreitungen entstanden ist (210). 
Rudolf Stephan 


Phänomene des musikalischen Hörens 


Im vierten Band der Buchreihe „Stimmen des XX. 
Jahrhunderts“ (Max Hesses Verlag, Berlin und 
Wunsiedel) befaßt sich Fritz Winckel mit den Hör- 
phänomenen. Das Wort „Phänomen“ deutet dar= 
auf hin, daß die Erscheinungswelt der Geräusche 
und Töne nicht allein durch naturwissenschaftliche 
Studien geklärt, sondern auch nach den oft unwäg- 
baren Begriffen der Psychologie und Ästhetik be- 
trachtet werden muß. Der Verfasser unternimmt 
den Versuch — nach dem Stand der heutigen Er= 
xenntnis —, die Fülle der Klangerscheinungen nach 
großen naturgesetzlichen Gesichtspunkten zu ord- 
nen und gleichzeitig dem eigentlichen Phänomen 
des Hörens und damit auch der Musikästhetik eine 
greifbare Aussage zu geben. 

Eine wesentliche Erkenntnis ist der Begriff der zeit- 
lichen Schwankung, die Bewegung der strukturel- 
len Elemente des einzelnen Klanges und des Ge= 
samtgefüges der Töne, Der stationäre Klang ist 
musikalisch uninteressant, die Ein= und Ausschwing- 
vorgänge — die Ausgleichsvorgänge, hervorgerufen 
durch die Lautstärkeunterschiede im Klanggefügsz, 
die Schwankungen der Tonhöhe, des Metrums und 
der Klangfarben — geben der Musik den mensch= 
lichen Atem. Einen breiten Raum nimmt der Ab-= 
schnitt über das Einschwingverhalten eines Klan- 
ges ein. Zwangsläufig müssen hier die mathemati- 
schen Probleme der Impulstechnik gestreift werden, 
so die Ableitung der Spektralfunktion aus dem 
zeitlichen Ablauf der Impulse, die Abhängigkeit 
der Einschwingzeiten vom Frequenzspektrum, die 
Ungenauigkeitsrelationen. Gerade dieses Kapitel 
stellt an die Leser große Anforderungen. Im bei= 
gefügten Literaturverzeichnis sind die wesentlich- 
sten Nachschlagwerke zu finden, die zum genauen 
Studium unerläßlich sind. An Hand von Notenbei- 
spielen wird im Schlußkapitel auf die Dürftigkeit 
unserer Notensymbolik hingewiesen. Unsere No= 
tation versinnbildlicht nur in rohen Umrissen das 
tatsächlicheKlangereignis. Das Ungeschriebene zwi= 
schen den einzelnen Noten (die Pause, die Aus= 
gleichsvorgänge usf.) gibt dem musikalischen Ge= 
schehen erst die gestaltende, innere Kraft. 

Sehr aufschlußreiche Ausführungen findet der Le= 
ser über den Raumz=Zeit-Begriff. Für die Beurtei- 
lung der Hörsamkeit von Räumen sind Nachhall- 
zeit und Diffusität die wichtigsten Funktionsgrößen. 
Sie bestimmen den rein zeitlichen Ablauf des Klang= 
ereignisses im physikalischen Sinne, gleichzeitig 
bedingt aber die Hörsamkeit des Raumes die 
musikalische Gestaltung durch die Musizierenden 
(Tempo, Dynamik). Die Stilarten der Musik sind 
durch die verschiedene Architektur der Zeitepochen 
und damit durch die verschiedene Akustik der Kir= 
chen und Konzerträume mit bedingt. 
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Besonders erwähnt werden muß das Kapitel über 
die Beurteilung des Klanges durch das Gehör. Es 
handelt sich dabei um außerordentlich verwickelte 


“ Vorgänge — die Übertragung des Schalldruckes 


über die Mechanik des Ohres vom Trummelfell auf 
die Basilarmembran, die Quantisierung der Reiz= 
fortleitung durch elektrische Impulse im Nerven= 
system und ihre Auswertung in der Gehirnzentrale. 


Winckels Buch kann allen interessierten Kreisen 
sehr empfohlen werden. Der Musiker findet seine 


Niederländische Madrigale 


Musica Antigua Batava. Editio. „Musico” (Breit- 
kopf & Härtel Nr. 530-537). 


In der von der Vereniging voor Nederlandse Mu= 
ziekgeschiedenis herausgegebenen Sammlung Mu= 
sica Antiqua Batava hat Dr. R. Lagas eine Reihe 
niederländischer Madrigale des 16. Jahrhunderts 
für den praktischen Gebrauch eingerichtet. Die 
Sätze von Jan Belle Clemens non papa, Lu. Epis= 
copus, Servaes van der Muelen und Joannes 
Tournhout sind dem 1572 bei Phalesius in Löwen 
erschienenen „Een duytsch Musyckboeck” ent= 
nommen. Es sind vierstimmige Kompositionen in 
leichter, duftiger, zwischen Poly- und Homophonie 
wechselnder Anlage. Der Herausgeber -fügt An- 
gaben für Tempo und Dynamik, Artikulation und 
Stimmumfang, auch einen Klavierauszug hinzu, 
die jungen Chorvereinigungen vielleicht willkom= 
men sein werden, ehe sie nach intensivem Studium 
eine objektivere, natürliche Darstellung vorziehen. 
Die dreisprachige Ausgabe enthält eine deutsche 
Übersetzung von Eberhard Thiel; Transpositionen, 
zumal wenn es sich nur um einen Halbton handelt, 
scheinen unnötig, zumal dadurch das ursprüngliche 
Klangbild verwischt wird. In dieser Reihe erschien 
(530) auch der 20. Psalm von Jan Sweelinck (nach 
Beza). 


Joseph Bodin de Boismortier: Sechs Sonaten für 
drei Querflöten ohne Baß, op. VII (1725). Her- 
ausgegeben. vonErichDoflein (VerlagB.Schott's 
Söhne, Mainz, 1960). 

Die sechs Sonaten, die Joseph Bodin de Bois= 

mortier 1725 in Paris für drei Flöten herausgab, 


künstlerischen Erfahrungen nicht durch technische 
Betrachtungen erdrückt, sondern sorgfältig ausge= 
wogen neben die naturwissenschaftlichen Studien 
gestellt. Der Toningenieur und Physiker wird in 
verstärktem Maße zum künstlerischen Hören an- 
geleitet. Gerade darin liegt der Wert des Buches. 
Es versucht, die Grenzen zwischen Musik und Tech= 
nik zu überwinden und die für beide Seiten not= 
wendigen Einblicke in die innere Struktur der Klang- 
phänomene zu geben. Ludwig Heck 


dürften auch heute noch viele Liebhaber finden, 
weil die zumeist zweiteiligen Sätze sich bei aller 
Einfachheit durch Phantasie und Klangsinn, durch 
Beweglichkeit und erstaunliche kontrapunktische 
Vielgestaltigkeit auszeichnen. Sie sind Beispiele für 
die „französische Süße“: feierlich und heiter, 
schlank und elegant, locker gefügt und voller Ein= 
fälle, die allen drei Stimmen gleichwertig zuflie= 
ßen. Konzertante Typen stehen neben imitativen 
Sätzen, gelegentlich gar schimmert die Triosonate 
durch. Der Herausgeber erläutert Satzbezeichnung, 
macht Tempo= und Verzierungsvorschläge, um die 
Musik in ihrem Ausdruck sprechen zu lassen. Dem 
sehr sorgfältigen Neudruck, in dem die wenigen 
Zusätze kenntlich gemacht sind, ist auch das ori= 
ginale Titelblatt beigefügt. Die Besetzung der (in 
der Reihenfolge veränderten) Sonaten ist durch= 
aus auch mit anderen Melodie=Instrumenten mög= 
lich, Oboen oder Geigen, solistisch oder chorisch, 
eine Mischung verschiedener Instrumente wird 
sich empfehlen; findige Spieler werden mancherlei 
Kombinationen erproben. G. A. Trumpft 


Hinweise 


]. N. Hummel: Acht Variationen und Coda über 
„O du lieber Augustin”, Partitur. Aus dem Nach= 
laß herausgegeben von Fritz Stein (Alkor=Edition 
Kassel, 1959). 


Das ausführliche Vorwort des Herausgebers gibt 
eine Einführung in Leben und Schaffen Hummels, 
dessen Nachlaß im Britischen Museum in London 
aufbewahrt wird. Die Komposition des böhmischen 
Volksliedes, das erst um 1800 nachweisbar ist, ist 
nur in Orchesterstimmen in der eigenhändigen 


WEIHNACHTS=SINGEN des Thomanerchors unter Ltg. v. Günther Ramin 
Wie schön singt uns der Engel Schar : In natali Domini 
Freu dich Erd und Sternenzelt, u. a. - Dokumentaraufnahme aus der Thomaskirche zu 


Es ist ein Ros entsprungen 


Leipzig, 1955 


Schallplatten 


WEIHNACHTSMUSIK, Weihnachtslieder 

in verschiedener Besetzung und eine Adventskantate von 
Reinhard Schwarz=Scilling: © Heiland, reiß die Himmel 
auf - Ein Kind geborn zu Bethlehem - 
Instrumentalisten der Westfälischen Kantorei, Ltg. Wilhelm 


Ehmann 
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 Welhnachts-Singen 

‚ des Thomanerhores 

\ zu Leipzig 

; Leitung: Günter Romin 
(1898-1956) 


5 Deinen 75% au be Tampa 


1119K DM15,— 


Solisten, Chor und 


719K DM ı5,- 


Niederschrift des Komponisten erhalten. Der Her- 
ausgeber nahm außer einigen Fehlerkorrekturen 
und der Transposition von C-Hörnern nach Fkeine 
Veränderungen vor. NZ für Musik 


Neuproduktion 


Arien und Kanzonetten des 17. und 18. Jahr= 
hunderts. Nach den Quellen herausgegeben und 
übersetzt von Hermann Keller (Bärenreiter= 
Verlag, Kassel, 1960). 

Geistliche und weltliche Gesangsmusik des Barock 

wurde von dem Herausgeber nach den Quellen 

eingerichtet, wobei die Texte ins Deutsche über- 
tragen sind. Ein Revisionsbericht am Schluß des 

Bandes gibt nähere Angaben über jedes Stück. 


Jürg Baur: Konzertante Musik für Klavier und Or= 
chester (1958). Studienpartitur (Verlag Breit= 
kopf & Hürtel, Wiesbaden, 1960). 

— desgl. Ausgabe für zwei Klaviere vom Kom-= 
ponisten. 


William Byrd: Mass for five voices. Edited and ar- 
ranged for modern use by Henry Washington 
(Verlag J. & W. Chester, London, 1960). 

Die Ausgabe ist für den praktischen Chorgebrauch 

gedacht und wurde an Hand der originalen, im 

Britischen Museum befindlichen Stimmen her= 

gestellt, wobei die Transkriptionen des Heraus= 

gebers besonders gekennzeichnet sind. 


Joh. Nep. David, Magische Quadrate, sympho= 
nische Fantasie in. 3 Sätzen für Orchester, 
Werk 52. Studienpartitur (Verlag Breitkopf & 
Härtel, Wiesbaden, 1960). 

— Sinfonia per archi, Werk 54. Studienpartitur 
(Verlag Breitkopf & Härtel, Wiesbaden, 1960). 


Alphons Diepenbrock: Verzamelde Liederen voor 
Tenoor of Sopraan en Piano. Band II (Alphons 
Diepenbrock Fonds, G. Alsbach & Co., Amster= 
dam, 1960). 


Hans Ulrich Engelmann: Klavierstücke (1950), op. 5 
(Verlag Ahn & Simrock, Berlin-Wiesbaden, 
1960). 


Griechische Lieder für Gesang und Klavier. Her- 
ausgegeben vom Bund Griechischer Kompo= 
nisten (Universal-Edition, Wien, 1960). 

Die Lieder, von Komponisten der neugriechischen 

Schule geschrieben, sind mit griechischem Text und 

französischer und deutscher Übersetzung ver= 

sehen. 


Kurt Hessenberg: Toccata, Fuge und Ciacona für 
Orgel, op. 63, Nr. 2 (Henry Litolff’s Verlag/C. F. 
Peters, Frankfurt — London — New York, 1960). 

— Praeludium und Fuge für Orgel, op. 63 Nr. ı 
(Henry Litolff’s Verlag/C. F. Peters, Frankfurt — 
London — New York, 1960). 


Hanns Jelinek: Parergon op. 15 B für Orchester 
(5 Klavierstücke aus „Zwölftonwerk”, instru= 
mentiert vom Komponisten). Studienpartitur 
(Universal-Edition, Wien, 1960). 


Lothar Knessl: Motettoll per ilN atale für achtstim= 


migen Chor acappella (1953) (Universal-Edition, 
Wien). 


Josef Kresanek: Orchesträlna Suitica C. 2 (Orche= 
stersuite Nr. 2, 1953) Slovenske, vydavadelstvo 
krasnei literatüry, Bratislava). 


‘ Mit einer kurzen Einführung in das Schaffen Kresa= 


neks und einer Analyse des Stückes von Ladislav 
Burlas. 


Leighton Lucas: Ballet de la Reine, für Orchester. 
Studienpartitur (Ernst Eulenburg, Ltd. London, 
1960). 

Das Stück wurde am 4. Januar 1960 im Dritten 

Programm von B. B. C. erstmals aufgeführt, und 

zwar unter der Stabführung des Komponisten. 


Massimiliano Neri: Sonata a 4 (Venedig 1651), für 
beliebige Streich- oder Blasinstrumente. Nach 
dem Original herausgegeben von Rolf Julius 
Koch. Partitur, 5 Stimmhefte (Möseler-Verlag, 
Wolfenbüttel, 1960). 


Andrej Ocenäs: Ruralia Slovacca, op. 19 (1957) 
für Orchester (Slovenske vydavadelstvo kräsnei 
literatüry, Bratislava). 

Zdenek Novacek gibt eine kurze Einführung in 

Leben und Werk des slowakischen Komponisten. 


Karl Thieme: Was kost‘ die Welt! Eine heitere 
Kantate für Sopran-Solo (oder wenige Einzel- 
stimmen), gemischten Chor (oder auch nur 
Frauen= oder Jugendchor) und Instrumente nach 
fränkischen Volksdichtungen. Partitur— Klavier= 
Auszug (Willy Müller, Heidelberg, Süddeutscher 
Musikverlag, Heidelberg, 1960). 


Peter Iljitsch Tschaikowsky: Symphony Nr. 3, D= 
Dur op. 29, Uraufführung am 7. bis 19. No= 
vember 1875 in. Moskau in der Russischen 
Musikgesellschaft unter Nikolaus Rubinstein. 
Vorwort von Gerald Abraham. Studienpartitur 
(Ernst Eulenburg, Ltd. London). 


Antonio Vivaldi: Concerto II: e-Moll für Violine 
und Orchester („La Stravaganza”, op. 4) Edition 
Violine — Klavier (Bärenreiter-Verlag, Kassel, 
1960). 

— Concerto V: A-Dur („L’Estro Aeaotkor ‚0p.3), 
Edition Zwei Violinen — Klavier (Ruf) (Bären= 
reiter=Verlag, Kassel, 1960). 


Friedrich Voss: Symphonie Nr. ı für großes Orche= 
ster (1958/59) (Verlag ON & Härtel, 
Wiesbaden, 1960). 


Mare Wilkinson: Voices from 8 play. „Waiting 
for Godot” by Samuel Beckett. (Partitur) (Uni= 
versal-Edition London, 1960). 


Eugene Zador: Fugue fantasia for full Orchestra 
(Studienpartitur) (Verlag Ernst Eulenburg, Ltd., 
London, 1960). 


Winfried Zillig: Zehn Lieder nach Gedichten von 
Goethe für hohe Stimme und Klavier (Bären= 
reiter-Verlag, Kassel, 1960). 
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Beethoven=Bläserquintett 


Das Bläserquintett von Beethoven für Oboe, drei 
Hörner in Es und Fagott wurde von Willy Hess 
zum erstenmal veröffentlicht, mit L. A. Zellers Er- 
gänzungen nach dem Autograph. Man nimmt an, 
daß es identisch ist mit Nr. 282 aus W. Thayers 
„Chronologischem Verzeichnis der Werke Beet= 
hovens“ (Berlin 1865), einem „inkompletten Sex= 
tett für Oboe, Klarinette, dreiHörner und Fagott“. 
Seltsamerweise ist im Autograph eine Klarinette 
in B vorgesehen, jedoch sind die Notenlinien völlig 
leer geblieben. 


Der langsame Satz des Bläserquintetts ist ein melo- 
disch und harmonisch außerordentlich geschlosse- 
ner Satz, dessen Reiz im Stimmungshaften liegt: 
ein Zwiegespräch zwischen Oboe und erstem Horn, 


Wettbewerbe und Preise 


Der VII. Internationale Klavierwettbewerb Maria 
Canals wird vom 5. bis ı2. März 1961 in Barcelona 
stattfinden. Letzter Anmeldetermin ist der 15. Januar 
1961. Auskünfte über Secretariat du Concours, Ram= 
bla Cataluna, go, Barcelona (Spanien). 


Ein Internationaler Wettbewerb für junge Opernsän= 
ger findet vom 26. Juni bis zum 10. Juli in der bulgari= 
schen Hauptstadt Sofia statt. Zugelassen sind 23= bis 
33jährige Künstler, die bereits über eine gewisse 
Bühnenpraxis verfügen. Den Preisträgern werden 
Gastspiele an den bulgarischen Operntheatern, Rund- 
funk= und Fernsehsendern sowie die Teilnahme an 
Konzerten zugesichert. Anmeldeschluß ist der 31. März 
1961. Auskunft erteilt das Sekretariat des Internatio= 
nalen Wettbewerbs für junge Opernsänger, Sofia, 
Boul. Stambolijski 18. 


Bühne 


Die Mailänder Scala plant für die kommende Spielzeit 
die Uraufführung einer musikalischen Komödie von 
Ildebrando Pizzetti „Il calzare d’argento“ (Die silber- 
nen Schuhe) nach einem Libretto von Riccardo Bac- 
chelli. Außerdem ist die italienische Erstaufführung 
von Brittens „Sommernachtstraum” vorgesehen. Viel- 
leicht wird auch die mit dem Puccini=Preis auszuzeich= 
nende Oper — die Frist des Wettbewerbs läuft am 
31. 12. ab— noch uraufgeführt werden können. 


Die Ballettoper „Doctor Fausts Höllenfahrt” von Hans 
Ulrich Engelmann nach Klabund wurde vom Nürnber= 
ger Opernhaus zur Uraufführung angenommen. Am 


Schallplatten 


conne, Toccata * 
Borgentreich 


WEIHNACHTLICHE ORGELCHORAÄLE von ]J. S. Bach u. Samuel Scheidt 
Vom Himmel hoch - Gelobet seist du, Jesu Christ + Lobt Gott, ihr Christen alle gleich - 
Der Tag, der ist so freudenreich, u. a. aus dem „Orgelbüchlein“ und dem „Görlitzer Tabus 
laturbuch” - Robert Köbler, Leipzig, u. Friedr. Högner, München, Orgel 468 K DM 15,— 
HUGO DISTLER, Nun komm, der Heiden Heiland 


Partita für Orgel: Toccata, Choral mit Variationen, Cha= 
Arno Schönstedt an der Barock=Orgel zu 
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in dem die Oboe das entscheidende Wort zu sagen 
hat. Nur an wenigen Stellen gewinnt auch das Fa= 
gott melodisches Eigenleben. — Der letzte Satz, ein 
munteres Minuetto im °/ı-Takt, stellt zwei thema= 
tische Einfälle nebeneinander, arbeitet aber in der 
Folge nur mit dem ersten, dreiklangsgebundenen 
Motiv und setzt das zweite lediglich melodisch 
variiert an den Schluß des zweiten Abschnittes. 


Thayer selbst bemerkt zu dem Werk: „Der ganze 
Charakter weist in die erste Wiener Zeit, für welche 
auch die Wahl der Instrumente spricht. Der erste 
Satz ist sehr reizend, zeigt Anklänge an das Sep- 
tett; das Adagio überaus zart ...” 


Ob das Werk zu Beethovens Zeiten aufgeführt 
worden ist, läßt sich heute nicht mehr feststellen. 


LS. 


gleichen Abend wird „Simplicius Simplicissimus”“ von 
Karl Amadeus Hartmann aufgeführt. 


Die Städtische Oper Berlin wurde eingeladen, im 
Frühjahr 1961 an der Mailänder Scala mit der Oper 
„Moses und Aron” von Arnold Schönberg zu gastieren. 
Die belgische Erstaufführung der Weltraumoper 
„Aniara” von Karl-Birger Blomdahlwird am 5. Dezem= 
ber in Brüssel am Teatre de la Monnaie stattfinden. 


Kunst und Künstler 


Als neuer Generalintendant der Staatstheater Braun= 
schweig wurde Hans Erich Kreibig, der stellvertretende 
Intendant der Berliner Städtischen Oper, verpflichtet. 
Er wird sein neues Amt mit Beginn der Spielzeit 
1961/62 antreten. 


Günther Wich ist nach der von ihm dirigierten Neu= 
inszenierung von Verdis „Othello“ von Herbst 1961 
an zum musikalischen Oberleiter des Opernhauses 
und zum Generalmusikdirektor der Landeshauptstadt 
Hannover gewählt worden. Wich ist 32 Jahre alt, in 
Bamberg geboren, studierte schon vor dem Abitur 
am Nürnberger Konservatorium Flöte und wurde 
später an der Freiburger Musikhochschule zum Ka= 
pellmeister ausgebildet. Er war zuerst Flötist, rückte 
dann am Freiburger Theater vom Solorepetitor bis 
zum 1. Kapellmeister auf und ist seit zwei Jahren 
Opernchef der Vereinigten Bühnen Graz. 

Professor Walther Davisson feiert am 15. Dezember 
seinen 75. Geburtstag. Er studierte in seiner Vater= 
stadt Frankfurt am Hoch’schen Konservatorium bei 
Adolf Rebner und war von 1906 bis 1913 II. Geiger 
im Rebner-Quartett und von 1908 bis 1913 Lehrer für 


2 Weihnachtliche 
Orgel: 
Chormle 


0822K DM 15, 
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Violine am Hoch’schen Konservatorium. Von 1918 an 
wirkte er am Leipziger Konservatorium, von 1924 bis 
1932 als stellvertretender Direktor, von 1932 bis 1942 
als Direktor. Von 1950 bis 1955 war er Leiter der 
Musikhochschule in Frankfurt. Davisson veröffent= 
lichte Violinstudien und Werke der älteren Violin= 
literatur. 


D. Dr. Oskar Söhngen vollendet am 5. Dezember das 
60. Lebensjahr. 


Konzert 


Am 5. Dezember findet am Westdeutschen Rundfunk 
Köln die Uraufführung der „Dialoge“, Konzert für 
zwei Klaviere und Orchester von Bernd Alois Zimmer= 
mann statt, 


Hans=Ulrich Engelmanns neues Orchesterwerk „Polis 
fonica” wird im März 1961 in einem öffentlichen Kon= 
zert des NDR Hamburg in der Sendereihe NEUES 
WERK unter der Leitung von Hans Schmidt=Isserstedt 
uraufgeführt werden. 


Musikerziehung 


Bei der dritten Direktorenkonferenz der Association 
europeenne des Academies, Conservatoires et Musik= 
hochschulen, die vom 21. bis 25. Oktober in Köln statt= 


Wettbewerbe und Preise 


Den Preis im Wettbewerb Ricordi für eine einaktige 
Oper oder Kammeroper anläßlich der Hundertfünfzigs 
jahrfeier des Verlages fiel an Jean-Pierre Riviere für 
die einaktige Kammeroper „Pour un Don Quichotte” 
nach einem Textbuch von Ranal Lemoine. Riviere er= 
hielt den Preis von Lit. 3000 000 (ca. 20000 DM). Die 
Oper wird während der Spielzeit 1960/61 an der Pic= 
cola Scala in Mailand aufgeführt werden. 


Dietrich Fischer-Dieskau erhielt in Amsterdam für 
„seine Verdienste um das deutsche Lied” den neuge= 
stifteten holländischen Schallplattenpreis, den soge= 
nannten Edison=Preis. Zu den Preisträgern dieses 
Jahres zählen außerdem Sir Thomas Beecham, Eduard 
van Beinum und das Ensemble I Musici, 


Josef Greindl von der Städtischen Oper Berlin erhielt 
den Berliner Kritikerpreis 1959/60 in der Sparte Musik. 


Dem Freiburger Komponisten Franz Philipp wurde ans 
läßlich seines 70. Geburtstages der Reinhold=Schnei= 
der=Preis der Stadt Freiburg überreicht. 


Im Auswahlwettbewerb der Internationalen Sommer= 
akademie Mozarteum in Salzburg erhielt der Pianist 
Filipe Pirez (Portugal), Schüler der Solistenklasse 
‚Prof. Winfried Wolf, unter einhundertzwanzig Bewer= 
bern den ersten Preis. Er spielte das Klavierkonzert 
G=Dur von Maurice Ravel. 


Bühne 


In Antwerpen wurde die Oper „Egmont“ von Arthur 
Meulemans uraufgeführt. Das Libretto stammt von 
Jos van Booy. 


} 


fand, wurden der bisherige Präsident Renato Fasano 
(Conservatorio di Musica „Santa Cecilia“, Rom) und 
der bisherige Generalsekretär Prof. Eberhard Preußner 
(Akademie für Musik und darstellende Kunst „Mozar= 
teum”, Salzburg) wiedergewählt. An der Konferenz 
nahmen 45 Direktoren aus 16 Ländern teil. Gegen= 


‚stand der Beratungen war vor allem die Gründung 


eines europäischen Studentenorchesters, eine Anregung 
von Renato Fasano. Die italienische Regierung hat 
bereits 35 Stipendien für diesen Zweck bewilligt. Auch 
aus anderen europäischen Ländern liegen Zusagen für 
Stipendien vor. Das Orchester soll zunächst in Rom 
musizieren und für jeweils ein halbes Jahr zusammen= 
bleiben. Auch Konzert=-Tourneen sind geplant. 


Carl Orff wird mit Beginn des Schuljahres 1961 zu= 
sammen mit Gunild Keetman die Leitung der Abtei 
lung Orff=Schulwerk an der Akademie für Musik und 
darstellende Kunst „Mozarteum“ in Salzburg über= 
nehmen. 


Verschiedenes 


In der Villa Massimo, der deutschen Akademie in 
Rom, werden die Musiker Gerd Boder (Saarbrücken) 
und Yngve Trede (Hamburg) das Studienjahr 1961 
verbringen. Als Ehrengast wurde Philipp Jarnach ein= 
geladen. 


In Moskau wurde die Oper „Der wahre Mensch” von 
Serge Prokofieff uraufgeführt. Das Werk ist in den 
Jahren 1947/48 entstanden und behandelt die Lebens= 
geschichte des Piloten Alexei Maresjew, dem als 
Kampfflieger beide Beine amputiert wurden, der aber 
später wieder eine Maschine flog. 


Das neue Leipziger Opernhaus begann seine Fest= 
woche zur Feier der Eröffnung mit „Die Meistersinger 
von Nürnberg” in der Inszenierung von Joachim 
Herz. Auf dem Programm standen außerdem das 
Dornröschen=Ballett von Tschaikowsky, „Radamisto” 
von Händel, „Falstaff“ von Verdi und „Fidelio“ von 
Beethoven. Die Ostberliner Staatsoper gastierte mit 
der Oper „Der arme Konrad“ von Jean Kurt Forest, 
die Dresdner Staatsoper mit Prokofieffs „Liebe zu 
den drei Orangen” und das Staatstheater Brünn mit 
Tanaceks Oper „Aus einem Totenhaus”, 


+ 


Kunst und Künstler 


Dr. Hans Hartleb, der szenische Leiter der Frank= 
furter Oper, ist als Oberspielleiter an die Bayerische 
Staatsoper berufen worden. Er wird seine neue Tätig= 
keit im September 1961 aufnehmen. Sein Nachfolger 
in Frankfurt wird der Sänger Erich Witte, Staatsoper 
Berlin, mit dem ein mehrjähriger Vertrag abgeschlossen 
wurde, ; 


Waldemar Bloch hat eine neue Oper nach Goldonis 
„Der Diener zweier Herren“ vollendet. Das Werk ist 
für die Grazer Festwochen 1961 zur Uraufführung an= 
genommen. 
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Theo Ziegler, der Dirigent des Pfalz-Orchesters, leitete 
in Palermo mit der „Orchestra Sinfonica Siciliana” ein 
Sinfoniekonzertsmit Werken von Wagner, Mozart und 
Beethoven. Solistin war Ornella Puliti-Santoliquido. 


Kirsten Flagstad, die am ı. April 1958 die Leitung der 
neugegründeten norwegischen Oper in Oslo über= 
nommen hatte, ist aus gesundheitlichen Gründen 
zurückgetreten. 

Sir John Barbirolli, der Leiter des Manchester Halle- 
Orchestra, wird Nachfolger Leopold Stokowskis als 
Chefdirigent des Symphonie-Orchesters von Houston, 
Texas. Er wird auch als Gastdirigent der New=Yorker 
Philharmoniker tätig sein. 

Generalmusikdirektor Franz Paul Decker hat seinen 
Vertrag mit der Stadt Bochum auf weitere drei Jahre 
verlängert. 


Hans Werner Henze ist für Herbst 1961 zu einer 
Amerika=Tournee eingeladen worden. Geplant sind 
Vorträge an amerikanischen Universitäten und Kon= 
zerte unter der Leitung des Komponisten. 


Konzert 


Am 21. November fand in Lausanne die Urauffüh- 
rung des Divertimento II für Orchester von Heinrich 
Sutermeister statt. Es spielte das Kammerorchester 
Lausanne. 

Während der Festlichen Tage neuer Kammermusik in 
Braunschweig vom 8. bis ı1. November wurde die 
„Kleine Ballade von den drei Flüssen” von Hermann 
Reutter uraufgeführt. Außerdem wurde das „Concerto 
pour Clavecin et ensemble instrumental” von Jean 
Frangaix zum ersten Male in Deutschland gespielt. 


Die Badische Staatskapelle, Karlsruhe, brachte am 
30. Oktober die Sonatina für Orchester von Conrad 
Beck als deutsche Erstaufführung. 


Die französische Erstaufführung der Orchestersonate 
von Werner Egk fand unter der Leitung von Rudolf 
Albert am 25. November in Paris statt. Es spielte das 
Orchestre National de Paris. 


Musikerziehung 


Der Komponist Johannes Driessler ist als Stellver- 
treter von Professor Martin Stephani in die Leitung 
der Nordwestdeutschen Akademie in Detmold be= 
rufen worden. 


Kammersängerin Viorica Ursuleac wurde an die 
Akademie für Musik und darstellende Kunst „Mo= 


Bisherige Hefte der musikunterrichtlichen Schriftenreihe 


DIE OPER 
(Herausgeber: D. Stoveroc und Th. Cornelissen) 
Albert Protz: Mozart „Entführung” DM 4,40 
Th. Cornelissen: Weber „Freischütz” DM 4,80 
@®D. Stoveroc: Beethoven „Fidelio” DM 5,20 


zarteum” in Salzburg für den dramatischen Unter= 
richt an der Opernschule berufen. Meinhard von Zal= 
linger (Staatsoper München) wird eine Vorlesungs- 
reihe „Stilgeschichte der Oper” halten. 


Der Komponist Richard Rudolf Klein, seit einigen 
Jahren an der Nordwestdeutschen Musikakademie 
Detmold tätig, wurde zum Wintersemester 1960/61 
als Dozent für Komposition und Tonsatz an die 
Staatliche Hochschule für Musik Frankfurt am Main 
verpflichtet. 


Verschiedenes 


Die Westberliner Akademie der Künste wählte in der 
Abteilung Musik Gerhart von Westerman (Berlin) 
als ordentliches, Gottfried von Einem (Wien) und 
Roger Sessions (Princeton) als außerordentliche Mit- 
glieder. 


Eine Gedenktafel für Willy Burkhard wurde in Leu= 
bringen im Kanton Bern, dem Geburtsort des 1955 
verstorbenen Komponisten, enthüllt. 

Das Centro Mondiale Commerciale (Welthandelszen- 
trum) in Rom veranstaltet in der Zeit vom 26. No= 
vember bis 8. Januar eine Internationale Musikaus= 
stellung. Die Ausstellung umfaßt eine historische 
Abteilung Musik und Schallplatte aus privaten und 
staatlichen Sammlungen, eine Dokumentationsabtei= 
lung für Werbung, Festivals, Manifestationen, Musik= 
akademien und Vereinigungen und eine Kommer= 
zielle Abteilung (Musikinstrumente und Platten, Mu= 
sikbücher und Musikzeitschriften). 


Zum Gedächtnis 


Bonaventura Somma, der Leiter des Santa=Cecilia- 
Chores der Accademia Nazionale di Santa Cecilia ist 
am 23. Oktober in Rom im Alter von 67 Jahren ge= 
storben. Während der letzten 34 Jahre war er stän- 
diger Leiter des Chores. An der Akademie bekleidete 
er einen Lehrstuhl für Polyphonie und Vokalmusik. 
Bruno Seidler Winkler ist im Alter von 80 Jahren 
in Berlin gestorben. Von 1925 bis 1933 gehörte er als 
erster Kapellmeister dem damaligen Berliner Rund- 
funk an. Er war ein gesuchter Konzertbegleiter. 

Am 2.November starb in Mailand während einer Probe 
mit dem Orchester der Scala der Dirigent Dimitri 
Mitropoulos im Alter von 64 Jahren. 
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Andres Segovia 


gilt in der Welt als der zur Zeit wohl größte Meister der Gitarre. Mehrere 


zeitgenössische Komponisten (Castelnuovo-Tedesco, Tansman, Turina) 


schrieben Stücke für ihn. Neben diesen befinden sich auch viele Bearbei- 


tungen klassischer Musik in seinem Repertoire. 


Zeitgenössische Werke ca-nı. DM 


Mario Castelnuovo-Tedesco 


Concerto in D für Gitarre und 

Orchester op. 99, Ausgabe für 

Gitarre und Klavier 166 7,50 
Serenade für Gitarre und 

Kammerorchester op. 118, 

Ausgabe für Gitarre u. Klavier 167 10,— 
Tonadilla »auf den Namen von 

Andres Segovia« op. 170/5 191 2— 
Sonata Re Fa 


Federico Moreno-Torroba 


Nocturno 103 ‘2, 
Suite castellana 104  2— 
Serenata burlesca 15 2— 


Manuel M. Ponce 


Sonata cläsica (Hommage ASor) 122 73,50 
Preludio 112 2—- 


Andres Segovia 


Estudio sin luz 179 2- 
Estudios 178 2- 
Alexander Tansman 


Mazurka 116 2— 
Cavatine 165 2— 
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Joaguin Turina 


Fandanguillo 
Sonatina 
Hommage ä Tarrega 


Heitor Villa-Lobos 


12 Etüden 


Klassische Werke 


Johann Sebastian Bach 


Chaconne 

Drei kleine Stücke 

aus dem Notenbüchlein 
der Anna Magdalena Bach 


Louis Couperin 


Passacaglia 


Girolamo Frescobaldi 


Aria con Variazioni detta 
»La Frescobaldi« 


Jean Philipp Rameau 


Zwei Minuetti 


+ 


Domenico Scarlatti 


Sonata a-Moll 


GA:=NTr. 


102 
132 
136 


180 


141 


142 


156 


157 


160 


144 


Die hier angezeigten Werke sind, 


falls nicht anders angegeben, 
für Gitarre allein erschienen. 


Weitere Werke im Katalog 
»SCHOTT’S GITARRE=-ARCHIV« 
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Alte und neue Meister-Instrumente - 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N . HERDWEG 58 . GEGRÜNDET 1864 


Kunstgeigenbau 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Akademie für Musik und darstellende Kunst in Wien 
Verein der Freunde der staatlichen Musikakademie 
in Wien 


KLAVICHORDE 
SPINETTE 
CEMBALI 
HAMMERFLUÜGEL 


INTERNATIONALER MUSIKWETTBEWERB 
WIEN 1961 


15. bis 28. Mai 1961, Anmeldeschluß: 31. März 1961 


Das Klavierwerk Beethovens 


Beethovenring - Preise - Prämien + Würdigungsbriefe 


überall in der Welt bewundert und begehrt 


NEUPERT 


BAMBERG NURNBERG 
Anfragen nach Nürnberg - Marientorgraben 1 


Alle Informationen u. Prospekte durch das Sekretariat 
des Wettbewerbes, Wien III, Lothringer Straße ı8 


Beethoven 
Supplemente zur Gesamtausgabe 


Band 1: Mehrstimmige italienische Gesänge ohne Begleitung 
Herausgegeben von Willy Hess. 35 Seiten, 1 Faksimile, kart. DM 20,— 
Die A-cappella-Gesänge (Hess 208—232) entstanden 1793—1802 als Studienarbeiten in der italie= 
nischen Gesangskomposition unter Anleitung von Antonio Salieri. Die Texte der Lieder stam= 
men von Metastasio, dem beherrschenden Operntextdichter des 18. Jahrhunderts. 


Band 2: Gesänge mit Orchester 


Herausgegeben von Willy Hess. 59 Seiten, kart. DM 36,— 

„No, non turbarti!” Szene und Arie für Sopran und Streichorchester (1801) (Hess 119). — „Nei 
giorni tuoi felici.“ Duett für Sopran und Tenor mit Orchester (Hess 120). — Arie der Marzelline: 
„O wär ich schon mit dir vereint”, C=dur=Fassung (früheste Komposition) (Hess 121). — Arie 
der Marzelline, c-moll-Frühfassung (Hess 122). 


Band 3: Werke für Soloinstrumente und Orchester I 
Herausgegeben von Willy Hess. 76 Seiten, kart. DM 45,— 
Rondo für Klavier und Orchester in B=dur, Originalfassung. — Romance cantabile in e=moll für 
Klavier, Flöte und Fagott mit Begleitung eines kleinen Orchesters (Hess 13). — Konzertsatz für 
Violine und Orchester in C=dur (Hess 10). — Bruchstück aus der ersten Fassung des Klavier= 
konzertes in B=dur. 


Band 4: Werke für Orchester I 


Herausgegeben von Willy Hess (in Vorbereitung) 

12 Menuette vom Jahre 1799. — Drei Zapfenstreiche für Harmoniemusik. — Entre=act zu einem 
unbekannten Schauspiel. — VIII. Sinfonie, 1. Satz: der erste vollendete Schluß. — „Schlacht bei 
Vittoria“, II. Teil, Urfassung für Mälzels „Panharmonikon“. 


Breitkopf & Härtel : Wiesbaden 


DEUTSCHES SINGSCHULLEHRER- UND . 
CHORLEITERSEMINAR Johann Sebastian Bach 


in Verbindung mit der . . 
ALBERT GREINER-SINGSCHULE Weihnachts- Oratorium 


DER STADT AUGSBURG BWV 248 
Gegründet1905 » Direktor: Josef Lautenbacher Faksimile-Lichtdruck 
des Autographs der Partitur 
Am Deutschen Singschullehrer- und Chorleiterseminar (Westdeutsche Bibliothek Marburg), 
Augsburg herausgegeben und mit einem 
findet vom Montag, dem 9. Januar 1961, bis Samstag, Nachwort versehen von Alfred Dürr. 
den 25. März 1961, ein Ausbildungslehrgang statt. 148 autographe Seiten 
im Originalformat 21,5x35 cm, 
Aufbauend auf der von Albert Greiner entwickelten gedruckt auf holzfreiem Deutsch-Japan-Papier, 
Jugend- und Chorstimmbildung behandeln die Augsbur- gebunden in Ganz-Igraf mit Goldprägung. 
ger Lehrgänge alle Gebiete der Sprech, Gesangs- und DM 120, 
Chorerziehung sowie der Singschul- und Chorleitung. Neue Bach=Ausgabe 
(IV/6), herausgegeben von Walter Blankenburg 
Die erfolgreiche Ablegung der Schlußprüfung berechtigt und Alfred Dürr. 
ie I HREREeF A BA 5014. Kart. DM 40,— 
staatlich anerkannte Singschullehrer und Chorleiter Leinen DM 44, Hldr. DM 47,50 
tätig zu sein. E 
Taschenpartitur 
Da zu jedem Lehrgang nur 20 Teilnehmer zugelassen nach dem Urtext der Neuen Bach-Ausgabe, 
werden können, ist frühzeitige Anmeldung geboten. herausgegeben von 
Die Bedingungen erhalten Interessenten kostenlos Walter Blankenburg und Alfred Dürr. 
zugesandt. TP 85. Kart. DM 12,—, Ln. DM 15, — 


Anfragen sind zu richten an das Sekretariat des Seminars, 


A SE BÄRENREITER-VERLAG 
ugsburg, Maximilianstraße 59 
(Leopold Mozart=Konservatorium) KASSELUNDBASEL 
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Neuerscheinungen im Musikverlag Schwann Düsseldorf 


K.G.FELLERER 


Palestring vesenunowerx 


Zweite, völlig umgearbeitete, vermehrte und 
verbesserte Auflage 

mit Kunstdruckabbildungen 

und zahlreichen Notenbeispielen im Text 
Format: 15x22 cm, 244 Seiten 

Leinenband 

mit mehrfarbigem Schutzumschlag 

Preis: 25,— DM 


In einer geistig bewegten Zeit entfaltet sich Palestrinas Leben 
(1525—1594) und Werk unter dreizehn Päpsten. Palestrina, 
der größte Komponist der katholischen Kirche, erscheint in 
seiner zentralen Bedeutung in der Musik des 16. Jahrhunderts 
als Vollender der von den Niederländern begründeten Rich= 
tung der musikalischen Komponisten. Seine Stellung zum 
Gregorianischen Choral und zu der durch das Konzil von 
Trient vertieften kirchlichen Reformbewegung findet ebenso 
Darstellung wie seine Entwicklung in der polyphonen Kunst 
der Zeit. An einzelnen Werken werden diese Erscheinungen 
herausgestellt. Diese umfassende und die neuesten For= 
schungsergebnisse berücksichtigende Arbeit erhält ihren Ab- 
schluß durch die genauen Angaben über die Erscheinungs- 
jahre der Werke Palestrinas und ihrer Nachdrucke, über 
Sammelwerke des 16./17. Jahrhunderts mit Kompositionen 
Palestrinas, über seine Werke und ausgewählte Literatur, 
wobei das vollständige Werkverzeichnis für den Wissen= 
schaftler besonders wertvoll ist. Dieses Buch füllt eine Lücke 
aus, denn seit 30 Jahren hat es eine solch umfassende Dar- 
stellung nicht mehr gegeben. 


CHORALAUSGABEN 


INSTRUMENTALMUSIK 


für Orgel Flor Peeters 


Choralmeßbuch für die Sonn= und Feiertage 


Im Auftrage der Benediktinerabtei St. Matthias, 
Trier, herausgegeben von P. Andreas Winning= 
hoff, OSB. 4. Auflage. 736 Seiten, roter Kunst- 
lederband, vier Lesebändchen, Farbschnitt und 
drei Beilagen. Preis: 18,60 DM 


Komplet an Sonn= und Feiertagen 


Ausgabe Schwann C 8b. 56 Seiten, Ganzleinen= 
band mit Goldprägung und rotem Farbschnitt, 
ein Lesebändchen, Format: 13,5x 20 cm. 


Preis: 4,80 DM 


MESSEN 


Claudio Monteverdi - Messa a 4 (1641) 
Für 4 gemischte Stimmen und Orgel 
Partitur 12,— DM, 4 Stimmen je —,80 DM 


Heinrich Lemacher - Missa Pastor bonus, op. 170 


Für 3 gemischte Stimmen und Orgel oder Har- 
monium 


Partitur 7,80 DM, 3 Stimmen je —,60 DM 


Praeludien und Hymnen, opus 90 

16 Orgelstücke in den Kirchentonarten 

Preis: 8,— DM 

für Schulorchester 

Hans Werner 

Variationen über „All mein Gedanken“ 

Für Flöte und Streicher. Partitur 83, DM 

5 Orchesterstimmen (Flöte, Violine I, II, Viola, 
Violoncell/Kb. ad lib.) je 2,— DM 


JUGENDOPERN 


Eberhard Werdin - Bauernkalender 


Szenische Kantate nach Gedichten von Josef 
Weinheber. Besetzung: Soli, Chor (gleiche oder 
gemischte Stimmen), Tanzgruppen u. Orchester. 
Bitte verlangen Sie unseren ausführl. Katalog 
„Jugendopern und Kantaten“. 


Unser Verzeichnis „Weihnachtliche Chormusik” 
mit etwa 110 Titeln zeigt Ihnen ein umfassen= 
des Angebot an Chormusik für die Weihnachts= 
zeit und steht Ihnen kostenlos zur Verfügung. 
Wir bitten um Anforderung. 


Neuerscheinungen im Musikverlag Schwann Düsseldorf 


Leopold Mozart=Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchester- und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


I 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 
Leitung: Dr.Walter Kolneder 


Meister= und Ausbildungsklassen, Opern», Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek« 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 
dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer-Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, Zerah / Diri« 
gieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / Tonsatz: 
Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte, Formen= 
kunde: Dr. Kolneder / Dramatischer Unterricht: Dicks, 
Franz (vom Hessischen Landestheater) / Pädagogik, 
Methodik, Psychologie: Balthasar. 


Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


I pe } 
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Städtisches Konservatorium Osnabrück 
Leitung: Direktor Karl Schäfer 
Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Sologesang, 
Komposition. Seminar f. Privatmusikerzieher, Lehrer an 
Jugendmusikschulen. Orchesterschule. Chorleiterseminar. 
Opernschule. Ev. Kirchenmusik. Jugendmusikschule, 
Meisterkurse, Musica=viva=sKonzerte. 
Sekretariat: Osnabrück, Hakenstraße 9, Telefon 3 29 11 


S uno; 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst-Lotharv. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich- u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil« 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel« 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 1 66 11. 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


DirektorDr.GerhardNestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich- und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 
Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Henri Lewkowicz), Viola (Albert Dietrich), Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und Bruno 
Müller), Dirigieren (GMD Krannhals). 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 

Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18 


Musikakademie der Stadt Kassel 


Leitung: Direktor Kurt Herfurth 


Ausbildungs= und Meisterklassen für alle Tasten=, Streich= 
und Blasinstrumente, Komposition und Gesang, Seminare 
für Privatmusikerzieher und Jugend= und Volksmusik= 
erzieher mit staatlicher Abschlußprüfung, Orchesterschule 
mit Studienorchester, Chor= und Orchesterleitung, Opern= 
klasse, Studio für Neue Musik, Kammermusik und 
Gemeinschaftsmusizieren, Musikpädagogische Arbeits= 
gemeinschaften, Liebhaberklassen u. Jugendmusikschule. 


Anfragen an das 
Sekretariat Kassel, Kölnische Straße 36, Telefon 1 91 96 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Tanz - Schauspiel 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen=Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert-, Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Dressel 


Instrumentalklassen u.Seminare 


Klavier: Kraus, Stieglitz, Irma Zucca= 
Sehlbah, Hüppe, Janning, Ottilie 
Brabandt, Müller - Violine: Krotzin= 
ger, Prof. Peter, G. Peter, Haass - 
Cello: Storck - Cembalo: Helma Els= 
ner + Komposition: Sehlbach, Reda, 
Schubert - Dirigenten= u. Chorleiter: 
Prof. Dressel, Linke - Allg. Erzie= 
hungslehre: Spreen Musikerzie= 
hung: Burkardt - Musikwissenschaft / 
Studio für Neue Musik: Dr. Wörner 


Rhythmisches Seminar 
Erna Conrad, Margret Pietzsch-Amos 


Katholische Kirchenmusik 
Prof. Kaller, Dr. Aengenvoort 


Evangelische Kirchenmusik 
KMD Reda, Dr. Reindell 


Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Krischker, Kolf, Wecking, Mareck, 
Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe 
Instrumentalklassen) 


Abteilung Theater 
Opern-Abteilung 

Leitung: Prof. Dressel 

Gesang: Hilde Wesselmann, Kaiser= 
Breme, von Glasow * Einstudierung: 
Knauer - Szenischer Unterricht: Roth, 
Rose Krey, Titt 


Opernchorschule 
Knauer 


Schauspiel-Abteilung 

Leitung: Kraut 

Dozenten: Else Betz, Clausen, Moje 
Forbach, Gröndahl, Jelen, Rose Krey, 
Thea Leymann, Wallrath, Lilo Gras= 
ses, Mandelartz : Angeschlossen: Se= 
minar für Vortragskunst u. Sprech» 
erziehung u. Sprechkunde / Theater 
studio 


Abteilung Tanz 
Leitung: Jooss 

Dozenten: Anne Woolliams, Anna 
Markard=Jooss, Trude Pohl, Gisela 
Reber, Diana Baddeley, Knust, Heu» 
bach, Heerwagen, Spreen, Fürstenau, 
Vera Volkova a. G. (mit freundlicher 
Genehmigung des Königlichen Däni= 
schen Theaters Kopenhagen) + Büh= 
nentanzklassen, Seminar für Tanz« 
pädagogik, theoretisch / praktische 
Ausbildung in Tanzschrift (Kineto= 
graphie Laban) 


INTERNATIONALES MUSIKINSTITUT 


für 


freieimprovisation 


unterricht in vier sprachen 


(konzert= und lehrdiplom) 


kursdauer ein jahr (oktober — juni) 


spezialkurs im sommer (juli— august) 


auskunft durch das sekretariat 


case ville, lausanne, schweiz 


Bergisches Landeskonservatorium 


Wuppertal und Haan 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester- und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opernz, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber= und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(3 17 38) 


Robert-Schumann-Konservatorium 
der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 


MEISTERKLASSEN 
Gesang — Prof. Franziska Martienßen=-Lohmann 
Violine — Kurt Schäffer 
Viola — Franz Beyer 
Violoncello — Kurt Herzbruch 
Klavier — Max Martin Stein 
Kompositionsklasse — Jürg Baur 


OPERNSCHULE 
Ausbildung bis zur Bühnenreife 


ORCHESTERSCHULE 
Ausbildung bis zur Orchesterreife 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit an Jugend= 
und Volksmusikschulen. 
Abschluß: Staatl. Privatmusiklehrerprüfung 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B=Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film und 
Bühne, Tonstudios und die elektroakustische Industrie 


Semesterbeginn: 1. Oktober und ı. April 


Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 
Sekretariat des Robert=Schumann=Konservatoriums 
Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf 44 63 32 
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»Eine Fundgrube 
für alle Musikliebhaber« 


RENREITER-VERLAG KASSELUND BASEL 


 MusicA1g61 


Ein Jahrweiser für Musikfreunde 


Mit 27 zum Teil farbigen Kunst= und Offset= 
drucken, herausgegeben von Karl Vötterle. 
DM 5,40 


Musik und die bildenden Künste — das ist 
das große Thema auch dieses Jahrganges. 
MUSICA bringt ausgesucht schöne Beispiele 
von Bildnis- und Genremalerei aus verschie= 
denen Jahrhunderten sowie interessante und 
seltene Graphik in originalgetreuen Wieder= 
gaben. Ein Drittel des Umfanges wird von 
Werken moderner Meister eingenommen 
wie Lipchitz, Kirchner, Nolde,Chagall, Kölbe. 
Zum künstlerischen und kulturgeschicht= 
lichen Verständnis tragen die beigegebenen 
kurzen Einführungstexte bei.— Ein Geschenk 


für jeden, der Freude an guten Reproduk= 
tionen sonst selten zu sehender Kunstwerke 
hat. 


Aus den Besprechungen der Ausgabe 1960: 


w... Der MUSICA=Kalender ist seit vielen Jahren 
so bekannt, daß er einer besonderen Empfehlung 
kaum bedarf, zumal er gegen Ende des Jahres gar 
nicht mehr zu bekommen ist. Denn es gibt kaum 
einen Musikliebhaber, der ihn nicht verschenkt oder 


geschenkt bekommt,“ Das Liebhaber=Orchester 


„...Ein Kalender, der auch den verwöhntesten 
Musiker und Musikfreund zufriedenstellen wird, 
denn er bietet viel Seltenes und Überraschendes in 
mustergültigen Reproduktionen.” Das Bücherschiff 


BARENREITER-VERLAG 
KASSELUNDBASEL 


Soebenerschien: 


WAEHEEMBUSCHRUOTTER 


HANDBUCH 
DER 


INTERNATIONALEN 
KONZERT- 
LITERATUR 


Format 13 X 20,5 cm : 374 Seiten * 1961 


Ganzleinen DM 36,— 


Der musikalischen Fachwelt fehlt seit langem 
eine Übersicht über die in Jahrhunderten bis 
heute entstandene 


INTERNATIONALE KONZERTLITERATUR. 


Dabei interessieren folgende Fragen: 


@® Welche Möglichkeiten bietet das vorhandene 
Material für die Programmgestaltung im 
Konzertsaal, im Rundfunk, in der Schall= 
plattenproduktion? 


@ Bei welchen Verlagshäusern sind die Werke 
erschienen? 


@® Welches sind die Voraussetzungen für die 
Wiedergabe des gewählten Werkes hin= 
sichtlich seiner Spieldauer und genauen 
Besetzung? 


@® Wie lauten die für die Aufführungspraxis 
und Forschung gleichermaßen wichtigen 
Daten der Entstehung eines Werkes und 
seiner Uraufführung? 


Das HANDBUCH DER INTERNATIONALEN 
KONZERTLITERATUR beantwortet als wich 
tiges Hilfsmittel alle diese Fragen erschöpfend. 
Das Buch ist ein Ergebnis jahrzehntelanger 


Erfahrung und enthält cirka 1460 Werke von : 


mehr als 260 Komponisten. Dem Verfasser kam 
außer der gewissenhaften Beobachtung aller 
laufenden Programme seine vielseitige Praxis 
im Konzertsaal und Rundfunk dabei zugute. 


Lassen Sie sich dieses Werk 
von Ihrem Buchhändler zur Ansicht vorlegen! 


Walter de Gruyter & Co. : Berlin W 30 


LUTERFE 


PER 


UNIVERSITAS 


Zeitschrift für Wissenschaft, Kunst 
und Literatur 


Herausgeber: Dr. H. W. Bähr \ 
Schriftleitung: H. W. Bähr und H.Rotta 


Aus dem Inhalt von Heft ıo/6o: 


Prof. Dr. Dr. h. c. Hans Freyer, Münster 
Die Familie als Sicherheit in unserer Zeit 


Prof. Sir Herbert Read, London 

C. G. Jung und die Psychologie des 20. Jahr= 
hunderts 

Dr. h. c. Rudolf Eberhard, München 

Das Problem der Konjunktur und der Konjunk= 
turschwankungen in der heutigen Wirtschaft 
Prof. Dr. Carl J. Burckhardt, Genf 

Hebel — seine Gestalt und seine Dichtung 


Prof. Dr. Robert Wanke, Kiel 
Verpflanzung von Geweben und Organen 


Prof. D. H. H. Schrey, Berlin 

Kulturkritik und Kulturbejahung 

im Christentum 

Dr. Leopold Kletter, Wien 

Die Ursachen der jüngsten Erdbeben= 
katastrophen 

Prof. Dr. Raymond Aron, Paris 

Die Eliten und die industrielle Zivilisation 


Monatlich ı Heft mit 112 Seiten. Bezugspreis: vierteljähr= 
lich DM 7,20, Studenten 20%'Nachlaß, Einzelheft DM 2,50. 
Probeheft kostenlos 


WISSENSCHAFTLICHE 
VERLAGSGESELLSCHAFT MBH,, 
STUTTGART 1, POSTFACH 40 


Suche Bekanntschaft und Briefwechsel 


mit ernsthaftem, aufgeschlossenem, musikausübendem 
Partner (gerne Musiker!) zur evtl. späteren Lebensgemein« 


schaft Habe Musikstudium (Tasteninstrumente: Klavier, 
Orgel), bin ev., 34 J.; besonderes Interesse für Kammer=, 
sinfonische Musik und Oper und gepflegte Häuslichkeit. 


Zuschriften unter M 898 an den Verlag erbeten. 


Die Westfälische Schauspielschule in Bochum 


Künstlerische Oberleitung: 
GeneralintendantHansSchalla 


sucht 


hochqualifizierte Lehrkraft 


für Stimmbildung und Sprecherziehung. 
Die Anstellung (ab ı. 4. 1961) erfolgt mit Sondervertrag. 


Bewerbungen an den 


Direktor der Westfälischen Schauspielschule, Paul Riedy, 
Kulturamt der Stadt Bochum. 


DER HESSISCHE RUNDFUNK 


sucht für das 
Sinfonieorchester 


ab sofort, spätestens zum 1. 9. 1961 
einen 1. Violinisten 


und zum 1.5. 1961, spätestens zum 
1. 9. 1961 


einen Cellisten 


Die Anstellung erfolgt nach dem Tarif= 
vertrag des Hessischen Rundfunks. 


Bewerber, die den besonderen Ans 

sprüchen unseres Sinfonie=-Orchesters 

entsprechen, wollen sich umgehend mit 
den üblichen Unterlagen an die 


Personaldirektion des Hessischen Rund= 
funks, Frankfurt a. M., Bertramstraße 8, 
wenden. 


Probespiel erforderlich. Erfolgreiche Teil- 
nahme am Probespiel verpflichtet bei 
Wahl zur Annahme der Stelle. 


PyraMID 


N 


alle Streich 3 Zuptinstrumente 


Blicher 
für den weihnachtstisch 


ARNO FORCHERT 


Das Spätwerk des Michael Praetorius 
Italienische und deutsche Stilbegegnung. EM 1451 
240 Seiten, zahlreiche Notenbeispiele. Leinen 18,— 


GOTTHOLD FROTSCHER 


Gescichte des Orgelspiels 

und der Orgelkomposition EM 1124 
2. Auflage. Zwei Bände mit insgesamt 1338 Seiten und 
zahlreichen Notenbeispielen. Leinen 96,— 


ELISABETH HASSE 
Erinnerungen an Günther Ramin EM 1415 
64 Seiten, 4 Kunstdruckbeilagen. Engl. Broschur 5,80 


KURT IHLENFELD 


Huldigung für Paul Gerhardt EM 1119 
2. Auflage, 184 Seiten. Leinen 8,50 

ARMIN KNAB 

Denken und Tun EM 1416 


Gesammelte Aufsätze über Musik 
243 Seiten, zahlreiche Notenbeispiele, 1 Titelbild, 
1 Faksimile. Leinen 19,80 


HANS JOACHIM MOSER 

Dietrich Buxtehude EM 1115 
Der Mann und sein Werk 

90 Seiten, 23 Notenbeispiele. Leinen 5,80 


Musik in Zeit und Raum EM 1419 
Ausgewählte Abhandlungen 

350 Seiten, zahlreiche Notenbeispiele. Leinen 
Subskr.=Preis bis 31. 12. 1960 18,— 

späterer Ladenpreis 28,— 

Die Tonsprachen des Abendlandes EM 1403 
Zehn Essais als Wesenskunde der europäischen Musik 
und ihrer amerikanischen Ausstrahlungen. 

308 Seiten, zahlreiche Notenbeispiele. Leinen 46,— 


PAUL NETTL 

Georg Friedrich Händel 

Kleine Biographie. 160 Seiten, 20 Notenbeispiele 
Kart. 9,80, Leinen 11,80 


RUDOLF QUOIKA 


Albert Schweitzers Begegnung mit der Orgel EM 1404 
2. Auflage. 96 Seiten, 5 Abbildungen. Leinen 9,60 


ALFRED STIER 


Musika. Eine Gnadengabe Gottes EM 1126 
Vom Dienst der Musik am Menschen 

Vier Aufsätze: Vom Ethos in der Musik — Lebensver= 
bundenes Singen — Vom Geiste der Liturgie im Evangeli= 
schen Kirchengesangbuh — Heilende Wirkungen der 
Singwoche (mit Anhang von 57 Übungen). Halbleinen, 
Subskr.=Preis bis 31. 12. 1960 7,—, danach 8,60 


GESTALT UND GLAUBE 


Festschrift für Vizepräsident Prof. D. Dr. Oskar Söhngen 
zum 60. Geburtstag am 5. Dezember 1960. 

Beiträge aus den Gebieten der Theologie, Geisteswissen= 
schaften, Literatur, Musik, Architektur u. a, von Rud. Al. 
Schröder, Kurt Ihlenfeld, Jochen Klepper, Joachim Beck= 
mann, Hans Joachim Moser, Walter Wiora, Ernst Pep= 
ping, Olaf Andreas Gulbransson u. v. a. 

250 Seiten, zahlreiche Abbildungen und Notenbeispiele. 
Subskr.=Preis bis 31. 12. 1960 14,80, danach 21,80 

(in Gemeinschaft mit dem Luther=Verlag, Witten) 


EM 1123 


VERLAG MERSEBURGER 
BERLIN=:NIKOLASSEE 


INTERNATIONALES PROGRAMM 
NEUER KAMMERMUSIK 


Wolfgang FORTNER 

Fünf Bagatellen für Bläserquintett 

Flöte, Oboe, Klarinette, Horn, Fagott 
Studienpartitur Ed. Schott 5022 DM 6,— 
New:Delhi=-Musik 

für Flöte, Violine, Violoncello und Cembalo 
Ed. Schott 5064 DM 3,— 


Bernd Alois ZIMMERMANN 


Sonate 
für Violoncello solo (1960) 


Earle BROWN 

Pentathis für 9 Solo=Instrumente 

Flöte, Baß-Klarinette, Trompete, Tenor-Posaune, 
Harfe, Klavier, Streicher (Violine, Viola, Violon= 
cello) 


Peter Maxwell DAVIES 
Alma Redemptoris Mater 
Flöte, Oboe, 2 Klarinetten, Horn, Fagott 


Ricercar and Doubles op »To Many a Well« 

(a medieval English carol) 

Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn, Viola,.Vio= 
loncello, Cembalo. 


Schott” 


Peter Racine FRICKER 


Oktett op. 30 
Flöte, Klarinette, Fagott, Horn, Violine, Viola, 
Violoncello, Kontrabaß 


Milko KELEMEN 


Etudes contrapuntiques 
Flöte, Oboe, Klarinette, Horn, Fagott 


Sonate 
für Oboe und Klavier 


Giulio di MAJO 
Passacaglia per sette strumenti 


Flöte, Alt-Saxophon, Horn, Gitarre, Vibraphon, 
Klavier, Kontrabaß 


Jean MARTINON 


Sonatine Nr. 6 op. 49/2 
für Violine solo 
Ed. Schott 5063 DM 3,50 


Humphrey SEARLE 


Variationen und Finale für 10 Instrumente 
Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn, 2 Violinen, 
Viola, Violoncello, Kontrabaß 


Werke ohne Preise sind leihweise erhältlich 


